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1. JOHDANTO 
Musiikillisuus on sitä, mitä musiikissa kuullaan. Tutkielmani käsittelee siis musiikin 
kuulonvaraista hahmottamista ja ymmärtämistä. Etsin vastauksia muun muassa 
seuraaviin yleisluontoisiin kysymyksiin: Mitä eroa on musiikillisella ja ei-musiikillisella 
äänellä? Minkälaisia ominaisuuksia musiikillisilla äänillä on? Mihin nämä musiikilliset 
ominaisuudet perustuvat? Minkälaisia rakenteita musiikissa kuullaan? Minkälaisia 
musiikillisia rakenteita on ylipäänsä mahdollista kuulla? Mitkä moninaiset tekijät 
vaikuttavat musiikissa havaittaviin ominaisuuksiin? Mitkä musiikilliset ominaisuudet 
ovat tyyli- tai teoskohtaisia, mitkä todennäköisesti universaaleja? Mitä musiikillinen 
ymmärtäminen pitää sisällään?  
Konkreettisemmin tarkastelen siis muun muassa sävelkorkeuden subjektiivisuutta, 
rytmin hahmottamista metrisesti, musiikin kuvailemista liikkeen metaforaa käyttämällä, 
harmonian erilaisia ilmenemistapoja, tonaalisia hierarkioita, tonaalisuutta laajana, 
konventioon sitoutumattomana ilmiönä, atonaalisen musiikin ongelmia, toiston ja 
muuntelun merkitystä musiikin hahmottamisen kannalta, musiikin ryhmittelyä 
hahmoiksi ja niiden hierarkioiksi sekä odotusten vaikutusta musiikin hahmottamiseen. 
Vaikka kysymyksiä on paljon, tutkielman päätavoite on selkeä. Yritän ensinnäkin 
havainnollistaa, mitä musiikillisuus on. Toiseksi pyrin osoittamaan, että se on käsitteenä 
kuvaava, selitysvoimainen ja hyödyllinen esimerkiksi musiikinteoreettisissa, 
esteettisissä ja psykologisissa yhteyksissä. Tarkoitukseni ei siis ole löytää lopullista 
vastausta kaikkiin mainitsemiini kysymyksiin – se ei olisi nykytietämyksellä edes 
mahdollista – vaan käyttää niiden tarkastelua välineenä musiikillisuuden käsitteen 
teoreettiseen hahmotteluun. 
Uskon vakaasti, että musiikillisuus tarjoaa hedelmällisen näkökulman moniin tärkeisiin 
kysymyksiin, ja se saikin minut tarttumaan tähän haastavaan aiheeseen. Kiinnostukseni 
lähti alunperin 1900-luvun klassisen musiikin "kriisiä" pohtiessa. Sinänsä taiteen 
kehitys vei näennäisen loogisesti erilaisiin atonaalisiin tekniikoihin, koska länsimainen 
taideinstituutio perustuu pitkälti innovaatioon ja individualismiin. Monet säveltäjät ja 
muut taidemaailman edustajat pitivät atonaalisuutta jopa historiallisena välttämättömyy-
tenä (Heiniö 1984: 56–61). Tämä taiteellisten ominaisuuksien puoli, jossa teoksia 
arvioidaan suhteessa aikaansa ja toisiin teoksiin, ei kuitenkaan ole ainoa asia, mikä 
musiikissa on arvokasta. Mielestäni on myös jokin pysyvämpi pohja, jonka avulla 
musiikki tekee meihin vaikutuksen. Tämä musiikillisuudeksi kutsumani ilmiö rakentuu 
ensinnäkin ihmisten luontaiselle ja sikäli yhteiselle tavalle hahmottaa ääni-ilmiöiden 
rakenteita ja toisaalta kulttuuristen konventioiden oppimiselle. Niinpä Beethovenin 
yhdeksäs sinfonia olisi musiikillisesti yhtä hyvä ja vaikuttava teos, vaikka se olisi 
sävelletty viime vuonna. Taiteellisesti sitä pidettäisiin kuitenkin vanhanaikaisena – se on 
mestariteos vain, koska se oli aikanaan niin uusi ja erilainen. Oletan siis, että musiikki 
on jossain määrin universaali "kieli": vaikka en osaa sanaakaan japania, osaan 
luontaisesti kuunnella japanilaista musiikkia. Mutta se on universaalia vain jossain 
määrin: en varmasti ymmärrä japanilaisen musiikin hienouksia yhtä hienovaraisesti kuin 
sitä paljon kuunnellut henkilö. Modernin taidemusiikin tapauksessa voin silti 
häpeilemättä myöntää, että edes sen intensiivinen opiskelu ei ole auttanut minua 
kuulemaan monia sen sävellysteknisiä rakenteita. Osaan kyllä analysoida partituurista 
vaikkapa sarjallisen musiikin rivirakenteita ja säveltää vastaavia esisävellyksellisiä 
välineitä käyttäen, mutta tämä taito ei ole kuulonvaraista eli musiikillista vaan 
ennemminkin visuaalista ja matemaattista. Musiikillisuuden puutteessa ei sinänsä ole 
mitään vikaa, mutta osaltaan se epäilemättä vaikutti siihen, että taidemusiikista tuli 
pienen asiantuntijaporukan hommaa. Muun muassa näiden kysymysten innoittamana 
halusin selvittää tarkemmin, mitä musiikissa itse asiassa kuullaan ja voidaan oppia 
kuulemaan. 
Tutkielman keskiössä ovat erilaiset teoreettiset ajatukset. Joitakin niistä on tutkittu 
esimerkiksi kokeellisen psykologian menetelmin paljon, joitakin vähän ja osaa ei 
ollenkaan. Viittaan aina tarpeen tullen joihinkin keskeisiin tuloksiin ja johtopäätöksiin, 
mutta en kuitenkaan käy tarkemmin läpi valtavaa tutkimuskirjallisuutta. Kuten sanoin, 
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olen kiinnostunut ennemminkin ajatuksista, tutkimusten teoreettisista johtopäätöksistä 
ja nykytietämyksen valossa uskottavista hypoteeseista. Jos jokin päätelmä toistuu 
konseksuksen omaisesti tutkimuksesta toiseen, olen suosiolla viitannut niistä vain 
yhteen tai kahteen ilmaisua "ks. esim." käyttäen. Yhdistelen tietoa ja teorioita etenkin 
musiikin filosofiasta ja estetiikasta, psykologiasta ja kognitiotieteestä sekä 
musiikinteoriasta, jonkin verran myös akustiikasta ja psykoakustiikasta. Koska aiheeni 
ei koske mitään tiettyä musiikkityyliä vaan pikemminkin tyylejä yhdistäviä tekijöitä, 
musiikkiesimerkit ja niiden analyysit eivät ole tärkeässä roolissa. Toki kaikkein 
vakuuttavinta olisi, jos kykenisin vertailemaan mahdollisimman monia eri tyylejä 
keskenään, mutta se ei tämän tutkielman puitteissa ole luonnollisesti mahdollista. 
Viittaan kuitenkin joihinkin valaiseviin merkkiteoksiin ja useampaan eri tyyliin. 
Tutkielma etenee pääpiirteittäin yksinkertaisesta monimutkaiseen. Loppupuolen asiat 
siis tavallaan pohjautuvat alkupään asioihin. Toisessa luvussa käsittelen musiikin 
kuuntelemista ja annan esimerkkejä siitä, kuinka äänten objektiiviset, akustiset 
ominaisuudet eroavat niiden musiikillisista, kuulluista ominaisuuksista. Kolmannessa 
pääluvussa kuvailen eri musiikillisia ominaisuuksia säveltasosta metrin kautta 
melodiaan, harmoniaan, tonaalisuuteen ja vähän sointiväriinkin. Tarkoitukseni ei 
suinkaan ole antaa mitään täydellistä kuvaa mistään näistä ilmiöistä – keskityn vain 
joihinkin teoreettisesti mielenkiintoisiin piirteisiin. Neljännessä luvussa pohdin toiston 
musiikillista merkitystä ja esittelen Lerdahlin ja Jackendoffin (1996) ryhmittelyteoriaa. 
Viidennessä luvussa tarkastelen musiikillisia odotuksia ja yllätyksiä Huronin (2006) 
teorian avulla. Kuudennessa luvussa käsittelen lopulta musiikillista ymmärtämistä 
kaiken edellisen pohjalta estetiikan teorioita apuna käyttäen.  
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2. MUSIIKILLINEN KUUNTELEMINEN 
Musiikillisuuden filosofista perustaa on rakentanut ehkä tarkkanäköisimmin Roger 
Scruton kirjassaan The Aesthetics of Music (1999), josta esittelenkin aluksi pari 
keskeisintä ajatuksia. Scruton lähtee liikkeelle todella syvältä käsitellen kirjan 
ensimmäisessä luvussa äänen (sound) fenomenologiaa ja metafysiikkaa. Äänet ovat 
Scrutonin (1–16) mukaan sekundaarisia objekteja, jotka kuullaan akusmaattisesti 
"puhtaina tapahtumina" (pure event) äänien asuttamassa tilassa. En oleta lukijan 
ymmärtävän, mitä hän tällä tarkoittaa, eikä se olekaan tässä oleellista. Oleellista on 
sijaan se, että musiikilliset äänet, joita Scruton kutsuu säveliksi (tone), ovat 
merkittävällä tavalla erityisiä ääniä.  
Mikä siis tekee joistain äänistä musiikillisia? Tätä kysymystä Scruton pohtii toisessa 
luvussa. Hänen mielestä ero piilee ennen kaikkea kokemisen tavassa. Musiikillisissa 
äänissä kuullaan jokin omalakinen järjestys, joka on ikään kuin erillään fysikaalisesta 
maailmasta, äänten akustisista ominaisuuksista (emt.: 19). Yksinkertainen esimerkki: 
melodiat kuullaan nousevana ja laskevana liikkeenä, vaikka tosiasiassa äänilähde 
pysyisi paikallaan. Vastaavasti melodia voi siirtyä soittimelta toiselle, mutta se kuullaan 
silti yhtenäisenä liikkeenä. Musiikillisten äänten välillä on siis virtuaalinen kausaliteetti, 
mikä on eri asia kuin niiden aito kausaliteetti (ems.). Melodian viimeinen sävel on 
aidosti peräisin äänilähteestä, esimerkiksi huilusta tai kaiuttimesta, mutta musiikillisesti 
se on seurausta aiemmille sävelille. Siksi täsmälleen samat äänet voivat olla täysin eri 
säveliä riippuen niiden musiikillisesta kontekstista. Pianon keski-c on voi olla C-
duurimelodian toonika, cis-mollimelodian johtosävel (eli teknisesti bis), as-
duurimelodian terssi tai vaikka f-mollimelodian kvintti. Kaikissa näissä esimerkeissä 
sama ääni kuultaisiin musiikillisesti erilaisena. Niinpä johtosävelen jännite tai toonikan 
vakaus ei voi olla mikään akustinen vaan musiikillinen ominaisuus. 
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Musiikillisuudessa on siis kyse tietynlaisesta tavasta kuunnella. Sarja ääniä järjestyy 
aivoissa kuvitteellisessa tilassa liikkuviksi melodioiksi ja harmonioiksi, kuvitteellisiksi 
metreiksi vahvoine ja heikkoine iskuineen. Musiikillisten äänien virta hahmottuu 
päässämme hierarkkisina rakenteina, joilla kaikilla on omat monimutkaiset 
säännönmukaisuudet. Lerdahl ja Jackendoff (1996: 8–9) ovat esimerkiksi sitä mieltä, 
että musiikissa kuullaan neljänlaisia hierarkioita. Yksi näistä on ryhmittelyrakenne, jota 
käsittelen luvussa 4. Toinen on metrinen rakenne, jota käsittelen luvussa 3.2. Kolmas on 
edellisten pohjalta tehty aikavälireduktio (time-span reduction), jossa eri 
äänitapahtumian rakenteellinen tärkeys esitetään puukaaviona. Neljäntenä on 
pidennysreduktio (prolongational reduction), joka koskee sävelkorkeuden mukaan 
määrittyvää vakautta, jännitettä ja jatkuvuutta hieman schenkermäiseen tapaan. Kahteen 
viimeiseen liittyy useita ongelmia (ks. esim. Hansen 2011), joiden vuoksi sivuutan ne 
tässä tutkielmassa.  
Hierarkkiset rakenteet ovat sellaisia, joissa suuremmat hahmot koostuvat pienemmistä 
hahmoista (Lerdahl & Jackendoff 1996: 13): kappale koostuu esimerkiksi osista ABA, A 
koostuu kahdesta teemasta, teema koostuu kahdesta säkeestä ja säe kolmesta motiivista. 
Äänenvoimakkuus, äänenväri ja motiivis-temaattiset prosessit eivät puolestaan järjesty 
hierarkkisesti mutta vaikuttavat silti osaltaan hierarkioiden havaitsemiseen (emt.: 9). 
Lerdahl ja Jackendoff kutsuvat niistä koostuvaa rakennetta assosiatiiviseksi (emt.: 17). 
Assosiatiivinen rakenne vaikuttaa hyvin oleellisesti musiikin karakteriin, esimerkiksi 
siinä havaittaviin tunteisiin, mutta se ei yleensä ole osa teoksen varsinaista olemusta. Eri 
esitykset, orkestroinnit, coverit ja muut ovat vain versioita samasta kappaleesta, eivät eri 
kappaleita, vaikka niiden assosiatiivinen rakenne voi olla tyystin toisenlainen. 
Musiikillinen kuuntelu perustuu Scrutonin (1999: 80) mukaan välttämättömiin tilan, 
liikkeen ja elon metaforiin. Scrutonin sanavalintaa metaforan kohdalla on kritisoitu 
(mm. Budd 2008: 136–139, 154–158), mutta kyse on joka tapauksessa mielikuvituksen 
tuotteesta eikä fysikaalisista ilmiöistä. On kuitenkin kulttuureita, jotka eivät kuvaile 
sävelkorkeutta spatiaalisin käsittein saati juuri vertikaalisesti. Esimerkiksi antiikin 
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Kreikassa puhuttiin korkean ja matalan sijaan terävästä ja raskaasta; Balilla ja Jaavalla 
puhutaan pienestä ja suuresta, Amazonin suya-heimolle vastaavat käsitteet ovat nuori ja 
vanha (esim. Zbikowski 2002: 67–68). Olisi hölmöä väittää, että nämä olisivat jotenkin 
vääriä tai huonompia metaforia. Kaikki ne auttavat ymmärtämään abstraktia musiikkia 
jonkin tutun ja konkreettisen mallin avulla. Tätä kognitiivista prosessia kutsutaan 
englanniksi cross-domain mappingiksi, ja se on hyvin olennainen osa ymmärtämistä 
yleensä, ei vain musiikin ymmärtämistä (Emt.: 76.) Ei ole kuitenkaan sattumanvaraista, 
miltä alueelta käsitteet musiikkiin lainataan. Niin sanotun invarianssiperiaatteen mukaan 
lähde- ja kohdealueen esikonseptuaaliset rakenteet ovat yhteneväisiä (emt.: 70). Sen 
mukaan säveliä ei olisi mielekästä verrata vaikkapa hedelmiin, koska hedelmät eivät 
asetu sävelkorkeuden tapaan jatkumolle (emt.: 71). Scrutonin väite metaforan tärkey-
destä näyttäisi siis pitävän paikkansa sillä erolla, että sen ei tarvitse perustua juuri 
spatiaalisuuteen vaan väljemmin jollekin jatkumolle.  
Vertikaalisen metaforan yleisyydelle näyttää  nykytutkimuksen valossa olevan kuitenkin 
olevan looginen selitys liittyen äänilähteen lokalisaatioon. Korvalehden, pään ja koko 
torson rakenteesta johtuen sama ääni kuulostaa erilaiselta riippuen siitä, tuleeko se 
ylhäältä vai alhaalta. Korvalehti toimii eräänlaisena taajuussuodattimena niin, että 
ylhäältä tulevissa äänissä korostuu "korkeat" taajuudet ja alhaalta tulevissa äänissä 
korostuu "matalat" taajuudet. (Ks. esim. Hofman et al. 1998). Edellä mainitussa 
tutkimuksessa osoitetaan, että tämä yhteys on opittu: korvalehtien muokkaaminen ensin 
tuhoaa ihmisen kyvyn tunnistaa äänilähteen sijainti korkeusakselilla, mutta jo 
muutamassa viikossa kyky palautuu ennalleen (emt.). Ympäristöä havainnoimalla 
opimme siis yhdistämään korkealta tulevat äänet tiheisiin värähtelyihin ja alhaalta 
tulevat äänet harvoihin värähtelyihin, ja tämän perusteella kuvailemme tiheitä 
värähtelyjä korkeiksi ja harvoja värähtelyjä mataliksi, vaikka ääni tulisi samasta 
suunnasta.  
Musiikillisten ominaisuuksien kannalta ei ole kuitenkaan yhdentekevää, kuullaanko 
sävelet vertikaalisesti vai jollain muulla tavalla. Se, että musiikki hahmotetaan juuri 
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vertikaalisessa ulottuvuudessa, ei voi olla vaikuttamatta siihen, mitä ominaisuuksia 
musiikissa assosioidaan olevan. On varmasti eri asia kuulla musiikin nousevan ja 
laskevan kuin nuorentuvan ja vanhentuvan, vaikka molemmat ovat yhtä hyviä tapoja 
kuulla musiikissa jotain järjestystä ja liikettä. Sikäli on hyvä jo tässä vaiheessa 
huomauttaa, että tutkielmani näkökulma on länsimainen. Toisaalta myös näin 
länsimaisena on mahdollista kuulla toisten metaforien avulla. Esimerkiksi Prokofjevin 
Pekka ja susi -teoksessa linnun korkealta soiva huiluteema tuntuu selvästi kuvastavan 
myös linnun pientä kokoa ja isoisän matala fagottiteema myös hänen vanhaa ikäänsä. Se 
tosin johtunee teoksen ohjelmallisesta luonteesta. Täysin abstraktia tai tarinaltaan 
vierasta musiikkia tuskin kuultaisiin yhtä mielikuvituksellisesti. Siihen liittyykin toinen 
tärkeä huomio: koska juuri abstraktia (tai idiomaattisesti absoluuttista) musiikkia koskee 
kaikkein tärkeimmät ja "puhtaimmat" musiikillisuutta koskevat kysymykset, keskityn 
tutkielmassani siihen.  
Musiikillisessa kuuntelemisessa on tietysti kyse paljon monimutkaisemmista asioista 
kuin pelkän sävelkorkeuden hahmottamisesta mielikuvituksellisena ulottuvuutena – 
vaikka siinäkin riittäisi vielä runsaasti tutkittavaa ja kerrottavaa. Huomattavasti 
mielenkiintoisempaa on muun muassa se, miten äänissä havaitaan metrisiä ja tonaalisia 
hierarkioita sekä rajakohtien erottamia hahmoja. Ennen kuin käsittelen niitä ja muita 
monimutkaisempia musiikillisia ominaisuuksia, on kuitenkin tärkeää ymmärtää, että 
nämä ominaisuudet eivät ole fysikaalisia vaan mentaalisia. Toisin sanoen 
musiikillisuudessa on pohjimmiltaan kyse kuuntelemisesta. Ja kuuntelemisella tarkoitan 
myös sisäisen äänen kuuntelemista, mikä onkin säveltäjän ehkä tärkein työkalu.  
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3. MUSIIKILLISIA OMINAISUUKSIA 
Yksittäisissä äänissä havaitaan ainakin neljänlaisia ominaisuuksia: äänenvoimakkuus, 
sointiväri, sävelkorkeus ja kesto. Vastaavasti musiikillisessa äänien virrassa havaitaan 
ainakin neljänlaisia ominaisuuksia: rytmejä, melodioita, harmonioita ja sointivärejä. 
Kaikkien ei tietenkään tarvitse olla aina läsnä. On ääniä ilman selkeää sävelkorkeutta ja 
musiikkia ilman harmonioita. Sointiväriä lukuunottamatta jälkimmäisissä on kyse 
äänien muodostamista rakenteista ja niiden ominaisuuksista. Scrutonin (1999: 19) 
mielestä rytmin, melodian ja harmonian rinnalle musiikillisen rakenteen keskeisimpiin 
ominaisuuksiin kuuluu myös sävelkorkeus. Itse silti ajattelen, että sävelkorkeus ei ole 
samalla tasolla rytmin, melodian ja harmonian kanssa, koska melodia ja harmonia 
perustuvat sävelkorkeuteen. Scrutonin näkemys on kuitenkin perusteltu, koska 
sävelkorkeudella on eräitä mielenkiintoisia piirteitä, jotka koskevat puhtaasti 
musiikillista rakennetta. Edellä mainittujen lisäksi käsittelen musiikillisena 
ominaisuutena myös tonaalisuutta, joka on laajasti ymmärrettynä ilmiönä hyvin tärkeä 
osa musiikillista rakennetta. Lopuksi esitän pari ajatusta sointiväristä.  
3.1. Sävelkorkeuden erityispiirteitä 
Ihmisen kuuloalue on noin 20–20 000 hertsiä. Kaikki kuultavat äänet ovat jonkinlaista 
värähtelyä tällä alueella. Harvemmat värähtelyt kuullaan matalampina ja tiheämmät 
värähtelyt korkeampina. Sikäli esimerkiksi bassorumpu kuulostaa matalammalta kuin 
symbaalit. Bassorummut kuulostavat myös keskenään erilaisilta, joskaan ei välttämättä 
korkeammilta tai matalammilta kuin toiset. Niillä on siis sointivärieroja. 
Bassorummuilta ja symbaaleilta puuttuu kuitenkin yksi erikoinen ominaisuus, nimittäin 
sävelkorkeus. Kaikilla äänillä on sointiväri, ja kaikkia ääniä voidaan kuvailla 
esimerkiksi vertikaalisin metaforin, mutta vain osalla on täsmällinen sävelkorkeus.  
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Sävelkorkeus on subjektiivinen kuulohavainto eikä aina täsmää äänen objektiivisten 
värähtelytaajuuksien kanssa. Samat taajuudet voidaan esimerkiksi kuulla eri 
säveltasoina eri ihmisten välillä tai jopa saman henkilön eri korvilla (binauraalinen 
diplacusis). (Esim. Rossing et al. 2002: 121.) Absoluuttisen sävelkorvan omistajilla 
tehdyt tutkimukset osoittavat, että sävelkorkeus voi myös muuttua muun muassa iän 
myötä – vanhempana samat äänet kuullaan korkeampina: C-duuri kuulostaa vanhempa-
na esimerkiksi Cis- tai D-duurilta (Vernon 1977; Wynn 1992) – tai lääkkeiden 
vaikutuksen alaisena (Chaloupka et al. 1994). Sävelkorkeutta ei siis voi mitata 
objektiivisesti niin kuin värähtelytaajuuksia.   
Sävelkorkeuteen vaikuttaa äänen taajuuskomponenttien lisäksi jossain määrin sen 
voimakkuus, kesto, verhokäyrä ja muiden äänien läsnäolo (Rossing et al. 2002: 124). 
Sävelet – kuten hälytkin – koostuvat pelkkää siniääntä lukuun ottamatta useista 
samanaikaisesti soivista ääneksistä. Hälyn ja sävelen ero on siinä, että sävelien äänekset 
ovat likimain harmonisessa suhteessa keskenään. Vaikka sävelet ovat siis periaatteessa 
siniaalloista koostuvia sointuja, ne kuullaan harmonisen spektrin alimman taajuuden eli 
fundamentaalin mukaan. Niinpä erot ylä-ääneksissä eivät muuta havaittua 
sävelkorkeutta vaan sointiväriä. Sävelkorkeuden subjektiivisuutta ilmentää myös se 
mielenkiintoinen tosiasia, että sävelkorkeuden määrittävä fundamentaali voi puuttua 
kokonaan. Esimerkiksi ääni, joka koostuu taajuuksista 600 Hz, 800 Hz, 1000 Hz ja 1200 
Hz, kuullaan tyypillisesti 200 hertsin korkuisena. Ilmiötä kutsutaan virtuaaliseksi 
sävelkorkeudeksi. (Emt.: 126.)  
Ihmisen äänihuulet ja monet instrumentit – etenkin kieli- ja puhallinsoittimet – tuottavat 
harmonisia säveliä, eli niiden tuottamien äänien ylä-äänekset ovat kokonaislukusuhtees-
sa fundamentaaliin. Eräät soittimet, vaikkapa kellot ja useat muut perkussiosoittimet, 
värähtelevät kuitenkin epäharmonisesti. Epäharmoninen osaääneistö ei välttämättä tee 
äänestä hälyä. Jos äänekset ovat riittävän lähellä harmonista sarjaa, niissä on 
mahdollista kuulla sävelkorkeus, joskaan se ei ole välttämättä niin selkeä. 
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Epäharmoniset osaäänekset tekevät sointiväristä kuitenkin omalaatuisella tavalla 
epäpuhtaan tai hälyisemmän. (Emt.: 126–127.) 
Psykoakustiset tutkimukset siis todistavat, että sävelkorkeus on musiikillisten 
ominaisuuksien tapaan subjektiivinen ilmiö, aivojen tuottama konstruktio. 
Musiikillisuuden kannalta ei ole kuitenkaan riittävää, että erottaa sävelen hälystä ja 
korkean matalasta. Tämän tason hahmottaminen on kyllä auditiivista muttei vielä 
musiikillista. Mielestäni ensimmäinen ja yksinkertaisin sävelkorkeuden musiikillinen 
ominaisuus oktaaviekvivalenssi: kun taajuuksien suhde on noin 2:1, äänet havaitaan 
ikään kuin samana. Käytännössä tämä tarkoittaa siis sitä, että sävelet, joiden 
fundamentaalit ovat esimerkiksi 110, 220, 440 ja 880 hertsiä, hahmotetaan saman 
sävelluokan edustajina, tässä tapauksessa a:na. Oktaaviekvivalenssi näyttää olevan 
universaali ilmiö ja pätee kaiken ikäisten ihmisten lisäksi jopa muun muassa 
reesusapinoilla (Wright et al. 2000). Apinoiden tapauksessa se toimi kuitenkin vain 
yksinkertaisilla diatonisilla melodioilla eikä esimerkiksi edes yksittäisillä sävelillä. 
Ihmisten kyky on epäilemättä laajempi muttei suinkaan täydellinen: tutkimuksissa on 
muun muassa todettu, että ihmisten subjektiivinen oktaavi on matemaattista oktaavia 
laajempi (esim. Dobbins & Cuddy 1982). Siksi instrumenttien, esimerkiksi pianon, 
virityksessä oktaavit on tapana venyttää laajemmaksi. 
Oktaaviekvivalenssin seurauksena sävelkorkeuden jatkumo ei olekaan pelkästään 
lineaarinen jatkumo matalasta korkeaan vaan myös sävelluokkien kehä. Tätä voidaan 
kuvata kierremallilla:  
Kuva 1. Sävelkorkeuden kierremalli (Deutsch 2010). 
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Koska samat sävelluokat toistuvat aina oktaavin välein, musiikillinen säveltasorakenne 
pelkistyy  siihen,  miten  oktaavi  jakaantuu  sisäisesti.  Se  voi  perustua  esimerkiksi 
kahdentoista  sävelluokan  kromaattiseen  sävelavaruuteen  ja  siitä  johdettuihin  5–8-
sävelisiin asteikkoihin,  kuten länsimaisessa musiikissa yleensä.  Arabialaiset  maqamit 
perustuvat puolestaan 24-säveliseen perusjakoon, mutta silti niiden asteikot ovat vain 
seitsensävelisiä.  Vaikka  teoriassa  oktaavin  voi  jakaa  kuinka  moneen  säveltasoon 
tahansa,  vaikkapa  seitsemäänkymmeneenkahteen,  musiikillisesti  mielekkäät  asteikot 
eivät  luultavasti  voi  muodostua  aivan  miten  vain.  On  kenties  jokin  Millerin  lain 
("maaginen  numero  seitsemän";  1956)  kaltainen  kognitiivinen  rajoite,  minkä  vuoksi 
asteikot  ovat  yleensä  korkeintaan  kahdeksansävelisiä.  Lisäksi  asteikkojen  sävelten 
täytynee jakaantua tasaisesti eikä esimerkiksi niin, että ensin tulee viisi pientä sekuntia 
ja  sitten  tritonuksen  hyppy.  Tasaisuudesta  huolimatta  asteikot  rakentuvat  tiettyjä 
poikkeuksia  kuten  kokosävelasteikkoa  lukuunottamatta  epäsymmetrisesti:  sävelten 
välillä on eri intervallisuhteita, kuten pieniä ja suuria sekunteja diatonisessa asteikossa 
tai  suuria  sekunteja  ja  pieniä  terssejä  duuripentatonisessa  asteikossa.  Diatoninen  ja 
pentatoninen asteikko ovat symmetristen asteikkojen tapaan kuitenkin maksimaalisen 
tasaisia  (maximally  even),  koska  kaksitoista  ei  ole  jaollinen  seitsemällä  tai  viidellä. 
Maksimaalinen  tasaisuus  ei  kuitenkaan  ole  universaali  vaatimus,  koska  esimerkiksi 
harmoninen molli rikkoo sitä.  (Ks. esim. Clough & Douthett 1991 ja Honingh & Bod 
2011.) Käytännön musiikissa tavatuilla useilla sadoilla asteikoilla on siis tiettyjä yhteisiä 
ominaisuuksia,  joskin niiden täsmällinen muotoileminen on vaikeaa ilman pitkällisiä 
matemaattisia selityksiä. 
Yläsävelsarja  ja  konsonoivuus  selittävät  todennäköisesti  ainakin  osittain  sen,  miksi 
tietyt asteikot ovat huomattavasti suositumpia kuin toiset (esim. Gill & Purves 2009). Ei 
varmasti ole sattumaa, että tutut pentatoniset ja diatoniset asteikot ovat olennainen osa 
niin monen eri kulttuurin musiikkia. Se ei kuitenkaan tarkoita, että vähemmän suositut 
asteikot  olisivat  yhtään  vähemmän musiikillisia  eli  musiikillisesti  hahmotettavissa  – 
ehkä  niiden  karakteri  on  vain  suurelle  osalle  musiikin  kuluttajista  epämiellyttävä. 
Esimerkiksi lokrisen moodin syrjitty asema johtuu tyyli-, tottumus- ja makukysymyk-
sistä eikä sen epämusiikillisuudesta. Kolmisoinnuille perustuvaa musiikkia on vaikea 
saada  edes  kuulostamaan  lokriselta,  koska  diatoniset  harmoniat  tulkitaan  helposti 
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jossain  tutummassa  moodissa.  Sen  sijaan  toistuville  riffeille  perustuva  musiikki, 
esimerkiksi  rock  ja  metalli,  voi  helposti  käyttää  lokrisen  kaltaisia  dissonoivempia 
asteikoita. Rushin YYZ-kappaleen alku on yksi tunnettu esimerkki.
Asteikot  eivät  kuitenkaan  ole  pelkkiä  oktaavin  jakoon  perustuvia  sävelkokoelmia. 
Pianon valkoiset koskettimet on sävelkokoelma mutta ei varsinaisesti mikään asteikko. 
Asteikoista voidaan puhua vasta, kun sävelet kuullaan suhteessa johonkin tonaaliseen 
keskukseen, mikä voi olla mikä tahansa sävelkokoelman sävelistä.  Juuri tämä tärkeä 
seikka  erottaa  C-duurin  A-mollista,  D-doorisesta  tai  vaikka  G-miksolyydisestä. 
Toonikan havaitseminen on yksi  tärkeimmistä  ja  monimutkaisimmista  musiikillisista 
ilmiöistä.  Tärkeä  se  on  muun  muassa  siksi,  että  ilman  sitä  ei  olisi  melodista  tai 
harmonista  liikettä  ja  suuntaa,  ei  alkuja  ja  loppuja,  jännitteitä  ja  niiden  purkauksia. 
Toisin sanoen musiikki rakentuisi pitkälti rytmiikan varaan. Monimutkainen se on siksi, 
että siihen vaikuttaa lukematon määrä eri tekijöitä musiikillisesta kontekstista riippuen. 
Joskus  toonikana  kuullaan  bordunasävel,  joka  soi  tauotta  bassossa.  Toisinaan 
sävellyksen ensimmäinen sävel jää korvaan toonikaksi. Joskus toonika kuullaan vasta 
jonkin  musiikillisen  hahmon  lopussa.  Joskus  toonikana  havaitaan  sävel,  joka  soi 
kovempaa, pidemmin tai useammin kuin muut sävelet. Joskus toonika on sävel, joka 
korostuu metrisesti vahvoilla iskuilla. Joskus toonika soi harvemmin kuin mikään muu 
sävel, mutta se vain sattuu olemaan harmonisesti konsonoivin sävel. Monesti kyseessä 
on  vain  tottumus:  kuulemme  toonikana  sävelen,  jonka  olemme  kuulleet  useimmin 
toonikana  vastaavanlaisissa  konteksteissa.  Sikäli  eri  henkilöt  voivat  kuulla  samassa 
musiikissa  eri  toonikan.  Esimerkiksi  kappale,  jossa  vuorottelevat  vain  F-  ja  G-
duurisoinnut,  voi  kuulostaa  yhdelle  F-lyydiseltä,  toiselle  G-miksolyydiseltä  ja 
kolmannelle C-duurin IV ja V asteen soinnuille. Ero on siinä, mitkä kuulijan odotukset 
ovat,  siis mikä kuulostaa luontevalta päätökseltä musiikilliselle liikkeelle.  Se riippuu 
paljon  kuulijan  aikaisemmasta  kuunteluhistoriasta,  ei  vain  kappaleen  sisäisestä 
rakenteesta. Näihin asioihin paneudutaan tarkemmin seuraavissa luvuissa.
Sävelkokoelman ja asteikon erottaa siis se, että jälkimmäinen rakentuu hierarkkisesti 
jonkin sävelen ympärille. Toonikan havaitsemiselle perustuva tonaalisuus on kuitenkin 
paljon asteikkoja laajempi ilmiö. Toisin sanoen tonaalisuus ei edellytä mitään tiettyjä 
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asteikoita, vaan mikä tahansa sävel voidaan kuulla suhteessa toonikaan. C-duurissa voi 
käyttää kaikkia pianon koskettimia ja jopa niiden väliin sijoittuvia mikrointervalleja, jos 
C-duuri vain muuten tulee korostuneesti ilmi esimerkiksi vahvoja kadensseja käyttäen. 
Itse asiassa sävellajin ulkopuolisten sävelten käyttö on hyvin yleinen keino luoda 
musiikkiin liikettä, jännitettä, väriä ja muita tehoja. Tonaalisuus ei myöskään ole niin 
yksiselitteinen ilmiö, että toonikasointu olisi välttämättä erityisen konsonoiva edes 
suhteessa kappaleen muihin sointuihin. Esimerkiksi bluesmusiikissa toonikasointu on 
"dominanttimuotoinen", siis duuripienseptimisointu, jonka monessa muussa tyylissä 
odottaisi purkautuvan kvinttiä alempaan kolmisointuun.  Usein bluesin toonikasointua 
vielä maustetaan jännitettä kasvattavilla lisäsävelillä, kuten noonilla (G9), molliterssillä 
(eli ylennettu nooni, G7#9), tai vaikkapa noonilla ja tredesimillä (G13). Värikäs 7#9-
sointu esiintyy toonikana myös Jimi Hendrixin Purple Haze -hitissä, jossa sointukierto 
on E7#9, G ja A. 
Kuten tässä luvussa on käynyt ilmi, sävelkorkeuteen liittyy monia mielenkiintoisia 
musiikillisia ilmiöitä, jotka ansaitsevat tarkemman käsittelyn. Melodian, harmonian ja 
etenkin tonaalisuuden pohdintaa onkin jatkettava seuraavissa luvuissa, ettei tämä 
kasvaisi suhteettoman pitkäksi. Sitä ennen on kuitenkin syytä puhua myös musiikin 
aikaa jaksottavasta rakenteesta eli rytmistä ja metristä. 
3.2. Rytmistä ja metristä 
Ihmisen kyky ymmärtää metrejä ja rytmejä on hämmästyttävän monipuolinen, ja olisi 
mahdotonta käsitellä sitä tässä kovin syvällisesti. Jos vielä 1960–70-luvuilla oli 
tavallista valittaa rytmi- ja metritutkimuksen köyhyyttä (esim. London: "Rhythm"), 
nykyään aihetta lähestytään yhä useamman tieteenalan näkökulmin ja metodein 
psykologiasta matematiikkaan. Siitä huolimatta rytmi on edelleen joidenkin mielestä 
aliarvostettu parametri etenkin säveltasoon verrattuna (ks. esim. Toussaint 2013). Myös 
Scruton (1999: 39) ihmettelee sitä, miten moni analyysimetodi suosittu Schenker-
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analyysi mukaan lukien sivuuttaa rytmin tyystiin. Voisi kuitenkin väittää, että monissa 
musiikkikulttuureissa ja -tyyleissä nimenomaan rytmi on hienostunein ja luonteenomai-
sin elementti.  
Se, mikä tekee rytmisestä pinnasta musiikkia korvissamme, on mentaalinen konsepti 
metrisestä taustasta. Vasta käsitys metristä tekee mahdolliseksi sellaiset musiikilliset 
havainnot kuin pääisku, sivuisku, kohotahti, synkooppi ja niin edelleen. Ilman metriä 
äänet alkavat, loppuvat ja ovat suhteessa vain toisiinsa, mutta metrin kanssa ne 
sijoittuvat osaksi musiikillista hahmoa, jossa aika jakautuu hierarkkisesti eri vahvuisiksi 
iskuiksi ja toistuviksi iskusarjoiksi eli tahdeiksi. On tärkeä huomata, että metriä ei 
tarvitse eksplikoida pintarytmin tasolla. Varsinaisesti soivat rytmit voivat olla hyvinkin 
ristiriitaisessa suhteessa mielessämme vakiintuneeseen metriin. Vahvoilla tahdinosilla 
voi olla taukoa ja heikoilla aksentteja. Rytmien ryhmitykset saattavat ylittää iskujen ja 
tahtien rajat. Muusikko voi soittaa iskujen edellä tai jäljessä. Kaikella tällä on 
musiikillista ja esteettistä merkitystä. 
Kaikkea musiikkia ei kuitenkaan kuulla metrisesti. Kaikkein selkeimmin tämä tulee 
esille täysin sykkeettömässä musiikissa, kuten Ligetin mikropolyfonisessa 
Atmosphèresissä tai ambient-musiikissa. Joskus rytmi on niin epäsäännöllinen, että 
varsinaista sykkeen eikä siten myöskään metrin vaikutelmaa synny. Osa 
sarjallisuudesta, aleatoriikasta ja niiden seuraajista nimenomaan pyrkii tähän 
predeterminaatiolla tai sattumalla. On kuitenkin mahdollista säilyttää säännöllinen syke 
mutta välttää sen jakautumista selkeisiin metrisiin hahmoihin, kuten Ligetin 
kahdeksannessa pianoetydissä Fém ja vaikkapa paikoin Meshuggahin I:ta (ks. esim. 
Pieslak 2007). Hyvin lähellä tällaista musiikkia on sellainen, jossa metrinen jako on 
selkeä mutta tahtilajit vaihtuvat usein. Sitä esiintyy muun muassa balkanilaisissa 
kansantansseissa ja progressiivisessa rockissa, ja Dream Theaterin The Dance of 
Eternity lienee yksi äärimmäisimpiä esimerkkejä. On myös musiikkia, jossa metri pysyy 
samana mutta jossa se jakautuu sisäisesti poly- tai ristirytmeihin: esimerkiksi 12/8-
tahtilaji voi jakautua kahteen 6/8-hahmoon, kolmeen 4/8-hahmoon, neljään 3/8-
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hahmoon, kuuteen 2/8-hahmoon ja niin edelleen. Tämä on hyvin yleistä esimerkiksi 
perinteisessä joruba-musiikissa tai Steve Reichin minimalismissa. 
Londonin erinomainen Hearing in Time (2012) käsittelee metriä tuoreimman 
psykologisen tutkimuksen valossa antaen paljon empiirisiin tutkimuksiin pohjautuvia 
todisteita monista muusikoille ja musiikkitieteilijöille jo ennestään tutuista ilmiöistä ja 
ennen kaikkea täsmentää ja lisää tietoutta metristä. Esittelenkin seuraavaksi Londonin 
olennaisimpia teoreettisia johtopäätöksiä. Lukuisiin alkuperäisiin tutkimuksiin en 
käytännön syistä viittaa. 
Londonin (emt.: 190) mukaan metrihavainto perustuu ihmisten luontaiseen kykyyn 
mukauttaa havainnot ja liikkeet ympäristön säännöllisyyksiin. Musiikki saa siis ihmisen 
synkronoitumaan sen rytmiin. Tämä ilmenee niin jalan naputuksena musiikin sykkeessä 
kuin havaintoenergian ja odotuksiemme jaksottumisena metrisen hierarkian mukaan. 
(Ems.)  
Koska metri on aivojen luoma konstruktio, sillä on sen kykyjen mukaiset puitteet ja 
mitattavat rajat. Kahta peräkkäistä ääntä, joiden alukkeet ovat alle sadan millisekunnin 
päästä toisistaan, ei pysty erottamaan toisistaan (emt.: 27). Tämä on alaraja metrisesti 
mielekkäälle yksikölle. Vastaava yläraja on 5–6 sekuntia (ems.). Syke voi toimia 200 
millisekunnista kahteen sekuntiin luontaisimman keskitempon ollessa 600 millisekuntia. 
Syke on siis mahdollista kuulla yhdellä tai jollain toisella metrisellä tasolla, jos se 
sijoittuu näihin raameihin, mutta yleensä niistä suositaan lähellä 600 millisekunnin 
aikaintervallia. (Emt.: 30–33.) Tutkimukset osoittavat myös sen, että kyky havaita 
metrejä on synnynnäinen, mutta se mukautuu ja kehittyy ympäristön ja osittain iän 
vaikutuksesta (emt.: 64). Jos afrikkalaiset rytmit saavat aluksi pään sekaisin, ei ole syytä 
hermostua: rytmien käsittäminen metrisesti vaatii vain tottumusta eli toistuvaa 
kuuntelua.  
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Kaikkea ei voi kuitenkaan oppia kuulemaan, ja yksi tällainen asia on Londonin mielestä 
polymetrit. Vaikka ilmiö on musiikinteoreettisesti ja paperilla yksinkertainen, 
tutkimusten mukaan aivot eivät pysty kuulemaan kuin yhden metrin kerrallaan (emt.: 
67). Sen sijaan polyrytmejä on mahdollista kuulla, joskin silloinkin toinen rytminen 
linja voi olla aivoille pelkkää "hälyä" (ems.). Monet rytmit ovat metrisesti 
mukautuvaisia tai neutraaleja: ne sopivat yhtä hyvin useampaan metriseen kontekstiin 
(emt.: 75). Silti niissä voi kuulla kerrallaan vain yhden metrin. Jos jokin metri on 
vakiintunut aiemmin, neutraalit tai jopa hyvin ristiriitaiset rytmit kuullaan sitä vasten. 
(Ems.) Metrin vaihtuminen sen sijaan vaatii hyvin selkeitä rytmisiä vihjeitä muutoksesta 
(emt.: 70). Mutta vaikka metrisesti neutraali rytmi aloittaisi kappaleen, se on neutraali 
vain siinä tapauksessa, että se soitettaisiin konemaisen eleettömästi. Ihmisen 
tulkitsemana dynaamiset ja ajoitukselliset vaihtelut riittävät vahvistamaan tietyn metrin. 
(Emt.: 99–100.) Rytmit voivat olla myös metrisesti yli- tai alimäärittyneitä. 
Alimäärittyneitä ne ovat silloin, kun pinta-artikulaatioita on vähemmän kuin metrisiä 
iskuja, ylimäärittyneitä kun pinta-artikulaatioita on liikaa. Molemmissa tapauksissa 
metri on kuulijan kuvittelema: iskut on joko täydennetty tai karsittu. (Emt.: 75–76.) 
Londonin (emt.: 91, 97) yksi pyrkimys on esittää joukko ehtoja (Well-formedness 
Constraints, lyh. WFC), jotka yhdessä asettaisivat rajat kaikille havainnollisesti 
mahdollisille metreille. Osa näistä rajoituksista on mainittu jo edellä. Osa taas on niin 
itsestään selviä, että jätän ne käsittelemättä. Metrin pitää muun muassa sisältää 
vähintään kaksi iskua, olla jatkuva sekä sisältää vain samassa vaiheessa olevia syklejä. 
(Emt.: 191–192.) Londonin säännöllisyyttä koskevat ehdot ovat sen sijaan tarkemman 
esittelyn arvoisia. Ensin pari määritelmää: N-sykli on alin hierarkkinen taso ja sisältää 
lyhyimmät alukkeiden väliset aikaintervallit (interonset interval, lyh. IOI) ja kaikki 
havaintopiikit. (Emt.: 191.) Alasyklit ovat korkeampia hierarkisia tasoja ja sisältävät 
pidempiä alukkeiden välisiä aikaintervalleja. Säännöllisyysvaatimukset kuuluvat 
seuraavasti (emt.: 192): 
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WFC 4.1.1: Jos N-syklin IOI:t ovat ei-isokronisia, sykesyklin IOI:den täytyy olla nimellisesti 
isokronisia. 
WFC 4.1.2: Jos N-syklin IOI:t ovat ei-isokronisia, niiden absoluuttisten pituuksien täytyy olla 
sellaiset, että moniselitteisyyksiltä ja ristiriidoilta vältytäään. 
WFC 4.1.3: N-syklin ei-isokronisten elementtien sekvensointi pysyy muuttumattomana iskulta 
iskulle säilyttäen maksimaalisen tasaisuuden. 
WFC 4.2.1: Jos N-syklin IOI:t ovat isokronisia, sykesyklin ei tarvitse olla. 
WFC 4.2.2: Jos sykesykli on ei-isokroninen, se on joko maksimaalisen tasainen tai sen 
yläpuolinen sykli, usein puolitahtisykli, on maksimaalisen tasainen. 
N-syklin ei-isokronisuus ilmenee musiikissa tärkeänä ilmaisukeinona. Syke voi 
esimerkiksi jakautua "keinuviin" (swing) kahdeksasosiin, joista ensimmäinen on 
jälkimmäistä pidempi. Lyhyen osan täytyy kuitenkin olla yli puolet pitkän kestosta 
(WFC 4.1.2), sillä muuten se on tulkittavissa esimerkiksi kolmi- eikä kaksijakoiseksi. 
Jos N-sykli on isokroninen, sykkeen ei tarvitse jakautua tasaisiin pulsseihin. Aivan 
mielivaltaisesti se ei voi kuitenkaan jakautua, ja siksi maksimaalisen tasaisuuden 
vaatimus. Käytännössä tämä tarkoittaa sitä, että esimerkiksi 8-sykli, jossa on kaksi 
iskua, jakautuu osiin 4–4 eikä esimerkiksi 2–6. Myös 3–5 tai 5–3 ovat teoriassa 
mahdollisia, mutta useimmissa tempoissa ne jakaantuvat kolmeiskuiseen 3–3–2-jakoon 
tai sen rotaatioihin 3–2–3 tai 2–3–3 (emt.: 153–154). Maksimaalisesta tasaisuudesta voi 
joustaa viimeisen säännön mukaan esimerkiksi silloin, kun tahti jakautuu tasaisiin 
puolikkaisiin. Tällaisia jakoja ovat esimerkiksi 12-syklin 3–3 | 2–2–2 ja 16-syklin 3–2–3 
| 2–2–2–2. 
Rytmin monimutkaisuus ja mielenkiintoisuus ei kuitenkaan edellytä metrin monimut-
kaisuutta, pikemminkin päinvastoin: rytmisen monimutkaisuuden voi havaita vain 
metrisessä kontekstissa, ja jos metrinen konteksti on epäselvä, rytmisten hahmojen 
nyansseilla ei ole musiikillista merkitystä. Ferneyhough'n rytmit ovat monimutkaisia 
vain paperilla ja siitä niitä tulkitsevalle muusikolle. Musiikillisesti ne kuulostavat 
lähinnä yksinkertaisilta rytmeiltä rubatona. Samoin esimerkiksi kvintolit voivat 
kuulostaa kvintoleilta tai synkoopit synkoopeilta vain selvässä sykkeessä. Kun pelkän 
sykkeen lisäksi havaitaan metri, nämä rytmiset ilmiöt voidaan sijoittaa suhteessa eri 
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vahvuisiin iskuihin ja tahdinosiin. Vasta silloin on mahdollista kuulla, että "tämähän on 
sama motiivi kuin aiemmin mutta eri kohdassa, puoli tahtia jäljessä".  
Londonin kirjan olikin alun perin tarkoitus käsitellä nimenomaan metristä monimutkai-
suutta ja luokitella sen perusteella metrit enemmän ja vähemmän kompleksisiin (emt.: 
194). Hän kuitenkin ennen pitkää hylkäsi suunnitelman, koska musiikillisesti 
olennainen monimutkaisuus ei ilmene yksinomaan metrityypeissä vaan metrin ja rytmin 
vuorovaikutuksessa. Metri on lopultakin vain sensorimotorisen käyttäytymisen ja 
havainnoinnin muoto eikä rytmistä irrallinen abstrakti hahmo. (Emt.:196.) 
3.3. Melodia ja liikkeen metafora 
Tietosanakirjoissa yleensä mainitaan jotakuinkin niin, että melodia on musiikillinen 
hahmo, jossa säveltasot järjestyvät rytmisesti. Näennäisestä yksinkertaisuudestaan 
huolimatta melodia on hyvin monimutkainen ja vaikeaselitteinen ilmiö. Siitä kertoo jo 
se, ettei musiikinteorialla ole juurikaan tarjota apuja hyvän melodian säveltämiseen, kun 
harmonian saralla pystyy pelkän teorian avulla jäljittelemään erilaisia – äärimmäisen 
hienostuneitakin – tyylejä Bachista beboppiin ja niin edelleen. Toisin sanoen 
mielekkäitä harmonisia rakenteita on tietyn tyylin puitteissa vähemmän kuin 
mahdollisia melodioita ja sikäli varsinaista "melodiaoppia" on hankala luoda. 
Oikeastaan ainoa tyyli, jossa melodiat saattaisivat lähestyä kaavamaisuuden osalta 
harmonista "kielioppia", voisi olla sellainen bluesin alalaji, jossa melodiat rakentuisivat 
vain mollibluesasteikon sävelistä ja harmonioissa käytettäisiin koko bluesin harmonista 
palettia juuribluesista jazzbluesiin. Melodioiden analysointiin on kyllä useita teoreettisia 
työkaluja, joista monet liittyvät läheisesti harmoniaan (esimerkiksi asteikot, sävelasteet, 
sävelten suhde sointuihin), rytmiin ja metriin sekä muotoon tai ryhmittelyyn (motiivit, 
säkeet ja niin edelleen). Näiden lisäksi on tietysti olennaista melodian kontuuri eli 
ääriviiva, joita on muutamaa perustyyppiä. Nyt en kuitenkaan analysoi mitään tiettyjä 
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melodioita, vaan kysyn, mitä melodia on musiikillisena ilmiönä, kokemuksen tasolla. 
Sitä on pohtinut muun muassa Scruton, jonka ajatuksia seuraavaksi esitänkin.  
Kun kuulemme melodian, kuulemme Scrutonin (1999: 40) mukaan yhtenäisyyttä ajassa. 
Toisin sanoen melodia ei olisi melodia, ellei siinä kuultaisi alkua, loppua ja jotain, joka 
sitoo sävelet yhteen. Scruton (emt.: 49) kutsuu tätä "jotain" musiikilliseksi liikkeeksi. Se 
ei kuitenkaan ole mikään Scrutonin oma tekninen termi, vaan tapa jolla yleisesti 
musiikkia kuullaan ja kuvaillaan: melkein kuka tahansa länsimaalainen ymmärtää, mitä 
tarkoitetaan, kun melodian sanotaan laskevan, nousevan tai vaikka hyppivän. Näin ei 
olisi, jos säveliä ei kuultaisi jossakin tilassa, koska liike edellyttää tilaa – toisin kuin 
pelkkä muutos tai äänten vaihtuminen ajassa (emt.: 50). Kuten edellä olen jo 
selventänyt, musiikillinen tila on kuitenkin vain kuvitelmaa, ja sikäli on myös 
musiikillinen liikekin.  
Scrutonin (emt.: 91) mielestä tila ja liike ovat välttämättömiä metaforia, joita ilman 
musiikkia ei voisi ymmärtää musiikkina. Äänistä tulee siis musiikkia vasta rationaalisen 
olennon mielikuvituksessa, intentionaalisena objektina (emt.: 94). Scruton kyllä 
myöntää, ettei kaikissa kulttuureissa musiikkia kuvailla suinkaan samoilla matalan ja 
korkean käsitteillä. Matala ja korkea voisivat vaihtaa paikkaa keskenään, tai ne voisi 
korvata puhumalla vaikkapa oikeasta ja vasemmasta tai läheisestä ja kaukaisesta. Hän 
kuitenkin väittää, että musiikin kuuleminen näennäisessä tilassa on universaali ilmiö. Ja 
jos joku ei pystyisi kuulemaan musiikkia liikkeenä tilassa, hän ei Scrutonin mukaan 
ymmärtäisi musiikkia musiikillisesti. (Emt.: 92–95.) 
Melodioissa havaitaan toki muutakin kuin sävelten välistä liikettä kuvitteellisessa 
sävelavaruudessa. Melodioissa on esimerkiksi enemmän tai vähemmän selkeitä 
rajakohtia ja loppuja riippumatta siitä, ovatko ne keskellä lakkaamatonta sävelten virtaa 
vai taukojen erottamina. Näiden rajojen sisällä on erilaisia melodisia hahmoja, 
esimerkiksi motiiveja, säkeitä, säepareja ja kokonaisia melodisia kaarroksia. Scruton 
(emt.: 41–49) kuitenkin painottaa, etteivät nämä rajat ole suinkaan aina yksiselittäisiä. 
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Esimerkiksi romanttisessa musiikissa on hyvin tyypillistä, että melodista linjaa 
pidennetään välttämällä klassismille tyypillisiä toonikakadensseja ja symmetrisiä 
säerakenteita sekä kehittelemällä motiivisista aineksista jatkoa. Koska motiivien raja ei 
välttämättä ole melodisen liikkeen raja, niitä toistamalla ja muuntelemalla voi pitää 
pitkänkin melodian luontevasti yhtenäisen kuuloisena. Toisaalta myös polyfonian 
keinoin voi luoda vaikutelman jatkuvasta, rajattomasta melodioiden virrasta, kun 
melodiat tai melodian kaltaiset kuvioinnit limittyvät ja nousevat vuorotellen keskiöön. 
Melodiat ja musiikki yleensä voivat olla moniselitteistä monin tavoin. Scruton (emt.: 
42, 44) huomauttaakin, että joitain musiikillisia asioita voi halutessaan kuunnella 
usealla eri tavalla, aivan kuten kuuluisassa kuvassa voi nähdä ankan tai jäniksen: 
Kuva 2. Ankka-jänis. Tekijä tuntematon. 
Melodiset rajakohdat, motiivitekniset hienoudet, fuugan teemaesiintymät ja temaattinen 
yhtenäisyys ovat kaikki asioita, joita voi oppia kuuntelemaan. Yksi musiikkianalyysin ja 
-kritiikin tehtävä onkin Scrutonin (ems.) mielestä tutkia ja perustella, mikä tapa kuulla 
ja tulkita jokin teos on kaikkein hedelmällisin. 
Musiikillinen liike ei tietenkään rajoitu pelkkään melodiaan. Rytmillä, metrillä, 
harmonialla ja koko musiikillisella tekstuurilla on osuutta musiikilliseen liikkeeseen. 
Melodiaa on vaikeampi lopettaa esimerkiksi jännitteiseen sointuun tai heikolle 
tahdinosalle. Musiikillinen liike ei siten myöskään edellytä melodiaa. Scrutonin (emt.: 
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55) mukaan musiikillinen liike onkin "taustatodellisuus, jota vasten melodiat on 
muodostettu". 
3.4. Harmoniasta ja tonaalisista hierarkioista 
Harmonian musiikillisuudesta ei ole juurikaan kokeellista tutkimuskirjallisuutta. Suurin 
syy lienee se, ettei harmonian kaltaisia monimutkaisia subjektiivisia havaintoja voi 
mitata ja tutkia yhtä helposti ja luotettavasti kuin esimerkiksi äänen fysikaalisia 
ominaisuuksia (esim. Oxenham 2013: 3). Sikäli psykologisten kokeiden menetelmät ja 
niissä käytetyt musiikilliset katkelmat ovat vielä aivan liian yksinkertaisia korvatakseen 
musiikillisen intuition muun muassa harmonian kuvauksessa. Toisaalta tieteellisiä 
selityksiä ei löydy monelle yksinkertaisemmallekaan musiikilliselle ominaisuudelle, ja 
täten kaikkein syvällisimmät ja täsmällisimmät kuvaukset musiikillisesta kokemisesta 
tehdään musiikinteorian alueella – ja harmoniasta musiikinteoreettista kirjallisuutta 
kyllä piisaa.  
Kaikki musiikinteoria ei kuitenkaan kuvaile sitä, mitä musiikissa kuulemme. Suuri osa 
esimerkiksi modernin taidemusiikin musiikinteorista keskittyy lähinnä sävellystekniikan 
selittämiseen, eikä ota kantaa, voiko näitä teknisiä seikkoja edes havaita muuten kuin 
paperilla. On esimerkiksi mielenkiintoista tietää, että säveltäjä on käyttänyt jossain 
kohdassa 12-sävelrivin retroversiota (käännöstä alusta loppuun), vaikka tutkitusti 
(White 1960) emme tunnista edes tuttujen melodioiden retroversioita. Sellainenkin 
musiikinteoria, joka kuvaa musiikissa kuultavia asioita, keskittyy monesti johonkin 
tiettyyn tyyliin, kuten perinteiseen duurimollitonaalisuuteen tai jazziin. Ne eivät siis 
missään nimessä määrittele musiikillisuuden rajoja tai edes minkäänlaisia universaaleja 
musiikillisia ihanteita. Parhaimmillaan ne auttavat ymmärtämään kyseistä tyyliä niin, 
että kuulijat saavat siitä enemmän irti ja että muusikot pystyvät säveltämään ja 
improvisoimaan sille luonteenomaisesti. Musiikin ymmärtäminen ja luominen ei 
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kuitenkaan sinänsä edellytä musiikinteorian tuntemusta, vaikka uusien ideoiden 
löytäminen saattaa ollakin helpompaa, kun tietää mitä ennen on tehty.  
Pythagoraasta asti länsimainen musiikinteoria ja etenkin käsityksemme harmoniasta on 
perustunut vahvasti matematiikkaan ja fysiikkaan. Nykyään kuitenkin tiedämme, että 
äänten fysikaalisilla ominaisuuksilla ei voi selittää musiikillista havaintoa. Niinpä 
esimerkiksi konsonanssista ja dissonanssista voi puhua (1) puhtaasti akustisessa 
mielessä, (2) psykoakustisessa eli sensorisessa mielessä ja (3) musiikillisessa mielessä 
(esim. Terhardt 1984 ja Thompson 2013). Näistä ensimmäinen koskee äänten 
objektiivisia ominaisuuksia, toinen äänten subjektiivisia ominaisuuksia ja kolmas äänten 
subjektiivisia ominaisuuksia musiikillisessa kontekstissa. Sanaa konteksti ei voi tässä 
yhteydessä painottaa liikaa. Jos halutaan puhua harmonian musiikillisista eikä 
yksinomaan (psyko)akustisista ominaisuuksista, sitä ei voi eristää pelkiksi 
"vertikaalisiksi poikkileikkauksiksi" eli yksittäisiksi soinnuiksi ja niiden suhteiksi, vaan 
sitä on tarkasteltava yhdessä musiikin horisontaalisen eli temporaalisen rakenteen 
kanssa. Tällaisessa tarkastelussa voidaan esimerkiksi huomata, että harmonian 
konsonoivuus ja dissonoivuus liittyvät vähintään yhtä paljon musiikissa havaittuun 
liikkeeseen, kuten vakauteen ja jännitteeseen, kuin pelkkään soinnin laatuun. 
Musiikillinen dissonanssi ei ole välttämättä epämiellyttävä sointi, vaan monesti jopa 
äärimmäisen miellyttävä tapa luoda jännitettä ja sitä kautta liikettä ja odotuksia 
tulevasta. Toisaalta soinnun jännitteisyys riippuu siitä, mitä sointuja sitä edeltää ja 
seuraa – ja milloin ne edeltävät ja seuraavat sitä. Ei voi sanoa, että jokin sointu on aina 
jännitteinen ja vaatii aina purkauksen, koska dissonoivakin sointu voi kuulostaa 
vakaalta toonikasoinnulta, kun se on metrisesti, rytmisesti, rakenteellisesti, melodisesti 
ja niin edelleen oikeassa kohdassa musiikin virtaa. Itse asiassa sointujen konsonoivuus 
ja dissonoivuus ei välttämättä ole edes tärkein tonaalisen tehon määrittäjä, vaan etenkin 
harmonisesti ei-konventionaalisessa toistoon pohjautuvassa musiikissa huomaan 
hahmottavani toonikan yleensä sen perusteella, miten painokkaasti se sijoittuu musiikin 
ajallisessa rakenteessa. 
!22
Harmonian ja melodian voi helposti ymmärtää erillisinä rakenteina niin, että melodia on 
musiikin horisontaalinen ja harmonia vertikaalinen elementti. Tämä on kuitenkin 
virheellinen yksinkertaistus. Ensinnäkin, kuten edellä totesin, musiikin harmonista 
rakennetta ei voi ymmärtää tarkastelemalla yksittäisiä sointuja vaan sointujen välistä 
liikettä. Harmonia on siinä mielessä yhtä horisontaalinen ilmiö kuin melodiakin. 
Toisaalta harmonian ei tarvitse aina ilmetä päällekkäisinä ääninä eli samanaikaisesti 
soivina intervalleina ja sointuina. Pelkkä melodia tai mikä tahansa yksiääninen linja voi 
ilmentää harmoniaa aivan yhtä hyvin kuin samanaikaisesti soivat sävelet. Selkein 
esimerkki tällaisesta ovat arpeggiot eli peräkkäisten sointusävelien muodostama 
sävelkulku. Arpeggioita voi käyttää säestyskuvioissa, melodioissa tai molempia 
yhdistäen. Pelkkien sointusävelien käyttö käy pidemmän päälle kuitenkin tylsäksi, ja 
siksi niitä usein täydennetään asteikon sävelillä ja kromaattisilla sävelillä. Riippuen 
siitä, miten näitä sointujen ulkopuolisia säveliä on käytetty, niiden harmoniset 
implikaatiot voivat olla (1) selkeitä kuin arpeggioilla viitaten vain yhteen sointuun, (2) 
hieman moniselitteisempiä viitaten johonkin asteikkoon muttei mihinkään tiettyyn 
sointuun tai (3) viitaten johonkin asteikkotyyppiin muttei välttämättä mihinkään tiettyyn 
asteikkoon (esim. onko se luonnollinen, harmoninen, melodinen vai doorinen molli).  
Alla on yksi esimerkki siitä, kuinka arpeggioilla ja asteikon sävelillä voi luoda 
harmonista liikettä ilman samanaikaisesti soivia säveliä. Ensimmäisessä tahdissa 
kuulemme selkeän d-molliharmonian, jossa terssin ja toonikan välistä hyppyä on 
täydennetty lomasävelellä. Se laskee luontevasti toisen tahdin aloittavalle 
johtosävelelle, joka heti implikoi vahvasti jonkinlaista dominanttisointua. Cissästä b:hen 
johtavan kulun voi tulkita yksinkertaisesti dominanttinoonisoinnun terssikäännökseksi, 
jossa on mollille tyypillisesti pieni nooni (A7b9/C#), tai vaikka seitsemännen asteen 
vähennetyksi nelisoinnuksi, jonka väliin on mahdutettu lomasävel a. Joka tapauksessa 
kyseessä on selvästi jokin dominanttimuotoinen sointu. Jälleen alaspäinen astekulku 
johdattaa kolmannen tahdin aloittavaan nousevaan arpeggioon, joka on nyt selvä 
vähennetty nelisointu sävellajin supertoonikasta (toiselta asteelta) alkaen – dominantti-
tehon jännitteisyys siis jatkuu. Astekulku johdattaa seuraavaksi sävellajin terssille 
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neljännen tahdin alussa. Jo tässä vaiheessa voi kuulla, että toisen ja kolmannen tahdin 
jännitys on hieman purkautunut vakaampaan, toonikakolmisoinnun säveleen. 
Lomasävel johdattaa vielä kvinttiin ja siitä terssin kautta toonikaan merkiten täten 
selvän toonikakolmisoinnun. Jännitys on purkautunut ja melodis-harmoninen hahmo 
päättynyt. Se ei tietystikään tarkoita  musiikin loppua vaan rajakohtaa, jossa uusi hahmo 
alkaa heti edellisen päätyttyä.  
Nuottiesimerkki 1. J. S. Bach: Soolosellosarja 2, d-molli, preludi. 
Kyseisen Bach-esimerkin kaltaista harmoniaa alleviivaavaa melodista tekstuuria tapaa 
paljon myös muun muassa jazzsooloissa:  
Nuottiesimerkki 2. John Coltrane: Giant Steps, soolon alku (Mauro Guenzan transkriptio). 
Reaalisointumerkkejä ja soolon säveliä verrattaessa voi helposti huomata, että Coltranen 
soolo koostuu selkeistä arpeggioista ja niitä täydentävistä lomasävelistä, aivan kuten 
Bachilla. Ainoa pieni ero on siinä, että jazzissa sointuja täydennetään useammin 
septimeillä, nooneilla ja muilla asteikon mukaisilla laajennoksilla. Yllä olevassa 
esimerkissäkin nooni soi jokaisen dominanttisoinnun kohdalla. Toinen merkille pantava 
asia on asteikkovalinnat. Jazzimprovisaation yksi tärkeimpiä harmonisia ilmaisukeinoja 
liittyy siihen, millä lisäsävelillä kutakin sointua maustaa. Lapussa voi lukea E7, mutta 
on solistin päätettävissä, soittaako siihen esimerkiksi suuren, pienen tai ylinousevan 
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Suite II
Pre´lude J. S. Bach (1685-1750)
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noonin, puhtaan, vähennetyn tai ylinousevan kvintin ja niin edelleen. Edellisessä 
esimerkissa Coltrane soittaa ensimmäisen E7:n kohdalla suuren noonin ja toisen 
kohdalla pienen. Ne kuulostavat erilaisilta, mutta ilmentävät samaa dominanttifunktiota.  
Molemmat edelliset esimerkit osoittavat, että harmoninen liike ei edellytä päällekkäisiä 
ääniä. Vaikka Coltranen sooloa säestääkin piano ja basso, sointukulun voi kuulla 
pääpiirteittäin myös pelkästä soolosta. Viimeisessä tahdissa on tosin hyvä esimerkki 
sellaisesta astekulusta, josta ei voi päätellä mitään tiettyjä sointuja, mutta kuitenkin 
tietyn asteikkovärin ja harmonisen funktion. Sointumerkeissähän lukee tyypillinen ii–V-
kulku, jonka voi käytännössä ja teoriassa pelkistää pelkäksi C-dominanttisoinnuksi. 
Soolossa puolestaan lasketaan kokonainen C-bebopdominanttiasteikko, joka on 
miksolyydinen asteikko täydennettynä suurella septimillä. Se toki sisältää Gm7- ja C7-
sointujen sävelet ja sikäli sopii harmonisesti sen päälle, mutta se ei korosta sointusäveliä 
ja sointujen vaihtumista. Saman asteikon voi siis soittaa monessa muussakin 
harmonisessa kontekstissa, kuten asteikkoja yleensä. 
Kaikki säveltasoja sisältävä musiikki perustuu jollain tapaa asteikkoihin, mutta kaikki 
asteikkoihin perustuva musiikki ei käytä päällekkäisiä säveliä. Kaiken edellä sanotun 
pohjalta ei voi siis mielestäni sanoa, että vaikkapa pentatoniseen asteikkoon pohjautuva 
monofoninen kansanlaulu ei olisi lainkaan harmonista, koska siinä kuitenkin maalataan 
pentatoninen asteikkoväri ja kenties implikoidaan joitain sointuja riippuen tietysti 
kuulijan tottumuksista ja niiden muokkaamista odotuksista. Se on jo jonkinlainen joskin 
yksinkertaisin mahdollinen tapa ilmentää harmoniaa. Toisessa ääripäässä on länsimaisen 
musiikin useisiin päällekkäisiin ääniin perustuva ja monimutkaisia harmonisia värejä ja 
liikkeitä hyödyntävä musiikki. 
Scrutonin (1999: 65) mielestä täytyy tehdä ero kahdenlaisen harmonian välillä: yksi on 
soinnut, joissa yksittäiset sävelet vertikaalisesti järjestäytyneenä muodostavat 
musiikillisia hahmoja; toinen on polyfonia, jossa yhdistyvät sävelten sijaan melodiat, 
jolloin tuloksena ei ole sointujen sarja vaan "musiikillinen liike sointujen läpi". 
Mielestäni tämä on hieman harhaanjohtavasti sanottu. Ensinnäkin polyfonia, 
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homofonia, monofonia ja niin edelleen ovat termejä, joilla viitataan erilaisiin 
tekstuurityyppeihin, ei harmonioihin. Saman harmonisen progression voi täydentää tai 
toteuttaa kaikenlaisilla tekstuureilla. Toisekseen olen vakuuttunut siitä, että emme 
ajattele sointuja konkreettisina musiikillisina hahmoina kuten melodioita, vaan 
luokittelemme ne abstrakteihin sointutyyppeihin, joihin kuhunkin kuuluu lukuisa määrä 
erilaisia mahdollisia esiintymiä. Jos ajattelemme C-duurisointua, emme ajattele 
esimerkiksi juuri sitä sointua, joka aloittaa Beethovenin Waldstein-sonaatin. C-duuri on 
C-duuri riippumatta siitä, missä oktaavissa se soi, missä järjestyksessä sen sävelet ovat, 
onko se ahtaassa vai hajallisessa asettelussa ja niin edelleen. Sointukategoriat itsessään 
jakautuvat erilaisiin tyyppeihin. C-duuri esimerkiksi kuuluu duurisointujen kategoriaan 
yhdessä muun muassa F-duurin kanssa. Ehkä tärkeimmät sointukategoriat musiikin 
hahmottamisen kannalta liittyvät sointufunktioon ja soinnun pohjasävelen ja toonikan 
suhteeseen. Harmonisen rakenteen kannalta ei ole oleellista, mikä soinnun absoluuttinen 
pohjasävel on, vaan se, kuullaanko se esimerkiksi ensimmäisen asteen sointuna eli 
toonikana vai kenties viidennen asteen sointuna eli dominanttina. Niinpä C-duurisointu 
kuulostaa täysin erilaiselta C-duurissa, F-duurissa, G-duurissa tai vaikka h-mollissa. 
Musiikinteoreetikoilla ja käytännön muusikoilla on toki erilaisia tapoja luokitella 
sointuja, enkä väitä, että mikään niistä olisi ainoa oikea tai toista parempi. Vaikka termit 
sekä kategorioiden määrä ja tarkkuus vaihtelevat, loppujen lopuksi kaikki pyrkivät 
kuvaamaan samoja musiikillisia ilmiötä. Ei ole väliä, puhuuko toonikasta, 
subdominantista ja dominantista vai sointuasteista roomalaisin numeroin. Ei ole väliä 
puhuuko kvinttikäännöksestä vai kvarttisekstisoinnusta. Ei ole väliä, luokitteleeko 
kolmannen ja kuudennen asteen soinnut toonikatehoiksi vai eritteleeko ne mediantiksi 
ja submediantiksi. Riippuu myös musiikista, minkälainen luokittelu on kaikkein 
järkevintä. Esimerkiksi jazzimprovisaatiossa on kognitiivisen tehokkuuden kannalta 
mielekästä jaotella kaikki soinnut kolmeen pääkategoriaan, mollisointuihin, 
dominantteihin ja toonikoihin – hyödyllinen vinkki, jonka olen oppinut muun muassa 
Jimmy Brunon ja Joe Passin opetusvideoista. Jaottelu toimii, koska perinteinen jazz 
perustuu niin oleellisesti ii–V–I-kulkuun, jossa ii on mikä tahansa mollisointu, V mikä 
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tahansa dominanttisointu ja I mikä tahansa toonikasointu. Niinpä esimerkiksi 
dominanttisoinnun kohdalla voi C-duurissa valita minkä tahansa seuraavista: G7, G9, 
G11, G13, G7b9, G7#9, G7#11, G7#5, G7b13, G7alt; ilman pohjasäveltä Hm7b5, 
Hdim7; tritonussubstituutiolla Db7, Db9, Db9#11 ja niin edelleen. Ei näin 
monimutkaisia asioita yksinkertaisesti ehdi ajatella niiden sekunnin kahden aikana, kun 
sointu menee ohi. On paljon helpompi ajatella jotain yleistä dominanttitehoa, jota voi 
värittää eri kuuloisilla intervalleilla.  
Tällaista ajattelua ei voi kuitenkaan soveltaa kaikkeen musiikkiin. Jos musiikissa ei 
käytetä ollenkaan esimerkiksi terssirakenteisia sointuja tai konventionaalisia 
pohjasävelkulkuja, sitä ei myöskään kuulla duurimollitonaalisten konventioiden kautta. 
Ja jos ajattelee jotain muuta kuin sitä, mitä kuulee, ei ajattele musiikillisesti. Ei-
musiikillisesta ajattelusta voisi antaa lukuisia esimerkkejä, mutta annan nyt vain yhden, 
joka niin ikään liittyy jazzimprovisaatioon ja dominanttiin. G7alt eli altered dominant 
viittaa sointuun ja asteikkoon, jossa on dominanttisoinnun tärkeimmät tukijalat – 1, 3 ja 
b7 – sekä muunnetut sävelet b9, #9, b5 ja #5. Nämä sävelet löytyvät melodisen mollin 
seitsemännestä moodista, ja siksi jotkut kuvittelevat, että alt-asteikon voi opetella niin, 
että soittaa melodista mollia puolisävelaskeleen ylempää. Mutta silloin oppii vain 
sormituksen tai muun soittomekaanisen asian eikä varsinaista asteikkoa ja sen sointia. 
Alt-asteikon ja kaikkien muidenkin asteikkojen oma karakterihan johtuu juuri sävelien 
intervallisuhteista referenssisäveleen. Siksi kanta-asteikot ja niiden moodit ovat 
musiikillisesti erilaisia, vaikka niiden säveljoukko onkin sama. Siispä olisi ei-
musiikillista ajatella soittavansa mollisoinnun toonikaa, kun kuulee dominanttisoinnun 
alennetun noonin.  
Tässä vaiheessa on aiheellista kysyä, onko mitään universaalia periaatetta, joka ohjaa 
harmonista hahmotustamme kaikenlaisessa musiikissa. Sillä juuri se on musiikillisuu-
den kannalta kiinnostavinta, ei se, miten hahmotamme jotain tiettyä idiomia. Kuten 
Lerdahl (2004: 381), en ole kiinnostunut pelkästään siitä, mitä musiikissa on jo tehty, 
vaan myös siitä, mitä uutta ja erilaista tulevaisuudessa voi tehdä – ja nimenomaan 
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musiikillisen hahmotuskykymme puitteissa. Näiden rajojen löytäminen on psykologien 
ja kognitiotietelijöiden suuri urakka, jonka selättämisessä ollaan vielä alkutaipaleella, 
vaikka tutkimuksia on jo nyt niin paljon, että niihin perehtyminen vaatisi vuosikausia.  
On kuitenkin asioita, joista näyttää vallitsevan jonkinlainen tieteellinen konsensus. Yksi 
tällainen on tapamme hahmottaa musiikki monenlaisina hierarkioina. Itse asiassa 
kognitiotieteilijät ovat huomanneet, että aivoillamme on tapana käsitellä kaikkea 
informaatiota hierarkkisesti, jos se vain on mahdollista (ks. esim. Deutsch 1984: 23–24). 
Bharucha (1984a) jakaa musiikissa havaitut hierarkiat kahteen päätyyppiin, 
tapahtumahierarkioihin ja tonaalisiin hierarkioihin. Tapahtumahierarkiat koskevat 
peräkkäisiä tapahtumia eli musiikin temporaalista rakennetta. Jokaisella kappaleella on 
siis oma tapahtumahierarkia. Tonaalinen hierarkia koskee puolestaan tapahtumaluokkia 
ja niiden välisiä suhteita. Tonaaliset hierarkiat eivät siis ole uniikkeja vaan 
tyylikohtaisia, ja ne opitaan kasvamalla tietyssä kulttuurissa ja kuuntelemalla erilaisia 
tyylejä. (Emt.) Ei siis ole mitään yhtä universaalia tonaalista hierarkiaa, mutta 
universaalia näyttää olevan se, että pyrimme hahmottamaan kaikessa musiikissa jonkin 
tonaalisen hierarkian. 
Tutuimpia tonaalisia hierarkioita länsimaisen musiikin parissa kasvaneille ovat 
epäilemättä duuri- ja mollisävellajien sävelluokkahierarkiat. Sävelluokkahierarkialla 
tarkoitetaan siis sitä, miten vakailta tai "sopivilta" kromaattisen asteikon kaksitoista 
säveltä kuulostavat jossakin musiikillisessa kontekstissa. Duurikontekstissa vakaimmat 
sävelet ovat ensin toonika, toiseksi kvintti ja kolmanneksi terssi – siis toonikakolmisoin-
nun sävelet. Sen jälkeen tulevat muut asteikon sävelet ja lopuksi asteikon ulkopuoliset 
sävelet. Mollikontekstissa hierarkia on pääpiirteissään sama: vakain on toonika, sen 
jälkeen toonikakolmisoinnun sävelet terssi ja kvintti, sen jälkeen  muut asteikon sävelet, 
ja lopuksi asteikon ulkopuoliset sävelet. Tätä muusikoille ja musiikinteoreetikoille 
tuttua ilmiötä on tutkittu myös kvantitatiivisesti muun muassa niin sanotulla probe tone 
-menetelmällä (ensimmäinen tutkimus Krumhansl & Shepard 1979), jossa 
koehenkilöille soitetaan jokin sävellajin selvästi ilmaiseva asteikko, sointu tai 
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sointukulku ja heti perään jokin testisävel. Testisävelenä on vuorollaan kukin 
kahdestatoista kromaattisesta sävelestä. Koehenkilöitä pyydetään arvioimaan 
numeerisesti, kuinka hyvin kuultu testisävel sopii sitä edeltävään kontekstiin. Tulokset 
voi esittää vaikkapa seuraavanlaisina kaavioina: 
Kuva 3. Duuri- ja mollisävellajien tonaalinen hierarkia. (Krumhansl & Kessler 1982: 343.) 
Samalla metodilla voi tutkia ja on tutkittukin myös muihin asteikkoihin perustuvia 
tyylejä. Esimerkiksi pohjoisintialaisen musiikin tonaalisten hierarkioiden havainnointia 
on tutkinut ainakin Castellano, Bharucha ja Krumhansl (1984). Vaikka hindustanimu-
siikki on teorialtaan, asteikoiltaan ja tekstuureiltaan hyvin erilaista länsimaiseen 
musiikkiin verrattuna, sitä hahmotetaan periaatteessa aivan samanlaisten tonaalisten 
hierarkioiden mukaan. Toonika ja kvintti ovat vakaimmat, sen jälkeen kunkin raagan 
korostettu vadi-sävel, sitten asteikkojen sävelet ja lopuksi niiden ulkopuoliset sävelet. 
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this experiment can be compared with that
of Krumhansl and Shepard (1979). Corre-
lations between the 12 different profiles
showed a very similar pattern of probe tone
judgments for the major chord element and
the three cadences in major, IV-V-I, II-V-
I, and VI-V-I. The average correlation be-
tween these (.896, p < .01) indicates a con-
sistent pattern of ratings for these elements.
The profile for the major scale was somewhat
less similar, having an average correlation
of .796 with the other major profiles. Con-
sequently, we will take as the major key pro-
file the average ratings given the 12 probe
tones for the major chord and the three ca-
dences in major. This profile is shown at the
top of Figure 2, where the average probe
tone judgments are plotted with respect to
C major. Of course, the profile for any other
major key would be identical, except shifted
the appropriate number of semitones up or
down. Similarly, the profiles for the minor
chord and the cadences in minor were very
much alike, with an average correlation of
.910 (p < .01). Again, the minor scale profile
was less similar, with an average correlation
of .727 with the others. Thus, the minor key
profile, also shown in Figure 2, is the average
of the profiles for the minor chord and the
minor cadences.
The major and minor key profiles share
a number of features with each other and
also with the scale-completion judgments of
Krumhansl and Shepard (1979). In both key
profiles the tonic, C, received higher ratings
than all the other tones: t(9) = 16.84 for
major, and t(9) = 13.42 for minor, p < .001
for both. In addition, all nontonic scale tones
(using the harmonic form for minor) had
higher average ratings than did nondiatonic
tones: *(9) = 6.05 and 9.23, /?<.001, for
major and minor, respectively. Within the
set of diatonic tones, the components of the
tonic chord, C, E, and G in major and C,
E* (D#), and G in minor, were judged as
fitting more closely with the major and mi-
nor elements than were the other diatonic
tones: *(9) = 16.28 and 9.77, p < .001, for
major and minor, respectively. Thus, the rat-
ings in this study strongly confirmed the hi-
erarchy obtained by Krumhansl and Shep-
ard (1979). This hierarchy was also evident
in the multidimensional scaling solution of
tones judged in a major scale context
MAJOR KEY PROFILE
I I I I I I I I
C C" D D« E F F« G G1 A A( B
PROBE TONE
Figure 2. The obtained major and minor key profiles
from the first experiment. (The profile for the major key
[upper graph] is the average rating given each of the
12 tones of the chromatic scale following a major chord
and the three cadences [IV-V-I, II-V-I, and VI-V-I]
in a major key. The minor key profile [lower graph] is
averaged over the minor chord and the three cadences
in minor. The profiles are shown with respect to C major
and minor, respectively.)
(Krumhansl, 1979) and is entirely consistent
with the qualitative predictions of music
theory.
Interkey distance. We next used the ma-
jor and minor key profiles, which have been
shown to be extremely reliable and inter-
pretable, as an indirect measure of interkey
distance. The correlations between the pro-
files, shifted to the appropriate tonics, are
taken as a m asure of this distance. To il-
lustrate this process, Figure 3 shows the pro-
file for C major superimposed on t e profile
for A minor (the C minor profile shifted
down three half steps or equivalently up nine
half steps). The ratings of the two profiles
we e then correlated. These two particular
profiles were quite similar, giving a high cor-
relation, as would be expected for a major
key and its relative minor. This same pro-
cedure was applied to all major-major, ma-
Tutkimuksen tuloksissa ei jälleen kerran ollut mitään yllättävää – lähinnä ne vahvistivat 
musiikinteoreettiset etukäteisoletukset todeksi. Ehkä mielenkiintoisin löytö on se, että 
intialaiset ja intialaista musiikkia ensimmäistä kertaa kuulleet länsimaiset koehenkilöt 
hahmottivat raagojen tonaaliset hierarkiat pitkälti samoin. Ymmärrettävästi intialaiset 
osoittivat kuitenkin länsimaalaisia suurempaa herkkyyttä abstraktille asteikkosysteemil-
le, johon raagat perustuu. (Emt.) 
Sävelluokkien hierarkia näyttää siis järjestyvän noin viidelle tasolle. Tasoja voi havain-
nollistaa esimerkiksi seuraavasti: 
Kuva 4. Tonaalisen sävelluokkahierarkian tasot. (Lerdahl 2004: 47.) 
Tasojen tarkka lukumäärä varmasti vaihtelee musiikkityylistä ja -kulttuurista toiseen. 
Kuten kuvassa 3 näimme, mollikontekstissa terssi oli tulkittu itse asiassa kvinttiä 
vakaammaksi, ja sikäli b-taso ei näytä pitävän paikkaansa. Toisaalta jazzmusiikissa 
tasojen c ja d väliin saattaisi mahtua septimisointujen taso – tai ehkä kolmisointujen taso 
pitäisi korvata nelisoinnuilla. Toonikataso, asteikkotaso ja kromaattinen taso lienevät 
kuitenkin liki kaiken musiikin perusta. Kromaattisella tasolla tarkoitan siis koko sitä 
sävelluokkajoukkoa, mitä kussakin tyylissä tai kulttuurissa käytetään, en välttämättä 
juuri meidän kaksitoistasävelistä järjestelmää. Asteikkotaso kattaa taas siitä asteen 
suppeamman joukon säveliä, yleensä noin viidestä kahdeksaan säveltä oktaavia kohden. 
Asteikkotason sävelet ovat melodioiden "peruskallio" (Lerdahl 2004: 81), joihin 
kromaattiset sävelet ikään kuin "ankkuroituvat" (esim. Bharucha 1984b). Toisin sanoen 
kromaattisilla sävelillä on taipumus purkautua läheisimpään asteikkosäveleen. 
Toonikataso taas on itsestään selvä: ilman toonikaa ei olisi koko tonaalista hierarkiaa. 
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Toonikatason ja asteikkotason välille voi sitten muodostua muita tasoja riippuen siitä, 
miten asteikon säveliä korostetaan ja millaisia sointuja ja intervalleja siinä käytetään. 
Sävelluokkahierarkioiden lisäksi tonaalisiin hierarkioihin kuuluvat sointujen välinen 
hierarkia ja sävellajien tai "sävelalueiden" välinen hierarkia. Nämä hierarkiatyypit eivät 
ole suinkaan universaaleja, sillä länsimaisen musiikin lisäksi harvassa kulttuurissa edes 
käytetään sointuja tai modulaatioita. Ja jos niitä käytetään, ne perustuvat pitkälti 
konventioihin eikä yleispäteviin musiikillisiin lakeihin. Se on yksi syy, miksi sivuutan 
niiden käsittelyn tässä yhteydessä. Toinen syy on käytännöllisempi: sointujen ja 
sävelalueiden tasoilla musiikin teoria ja käytäntö menevät niin monimutkaiseksi, että 
olisi mahdotonta antaa niistä edes jonkinlaista yleiskuvaa tämän tutkielman puitteissa. 
Perusajatus on kuitenkin yksinkertainen. Soinnut järjestyvät hierarkkisesti sen mukaan, 
kuinka lähellä ne ovat toonikasointua. Sointujen etäisyyteen vaikuttaa muun muassa 
yhteiset sävelet, yhteinen asteikko ja pohjasävelien etäisyys kvinttiympyrässä (esim. 
Lerdahl 2004: 54, 59–60). Myös sävellajit tai -alueet hahmotetaan enemmän tai 
vähemmän läheisinä ja etäisinä. Niiden etäisyyteen vaikuttaa niin ikään yhteiset sävelet 
ja soinnut mutta myös yhteinen toonika. Niinpä C-duurin läheisimmät sävellajit ovat G- 
ja F-duuri sekä a- ja c-molli. C-mollin läheisimmät sävellajit ovat puolestaan g- ja f-
molli sekä Es- ja C-duuri. (Ks. esim. Krumhansl & Kessler 1982: 362 ja Lerdahl 2004: 
63–70). Mutta kuten sanottua, nämä mallit koskevat lähinnä länsimaista duurimollito-
naalista idiomia, ja on täysin mahdollista, että eri tyyleissä hierarkiat rakentuvat eri 
tavalla. Empiirisen ja tilastollisen tutkimuksen valossahan tonaaliset hierarkiat 
noudattavat musiikin tilastollisia säännönmukaisuuksia ja ovat sikäli todennäköisesti 
opittuja, eivät luontaisia (Krumhansl 2001: 286). Etenkin silloin, kun kappaleen tyyli on 
kuuntelijalle entuudestaan tuntematon, tonaaliset hierarkiat näyttävät hahmottuvan 
nimenomaan sen perusteella, miten usein, miten pitkään ja miten korostuneesti tietyt 
sävelluokat siinä soivat (emt.: 268–270). 
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3.5. Tonaalisuudesta laajassa mielessä sekä atonaalisesta musiikista 
Tonaalisuus ymmärretään usein konventionaalisena systeeminä, sarjana sattumanvarai-
sia sävellysteknisiä sääntöjä, jotka voisi aivan hyvin korvata toisillakin. Sitä se ehkä 
onkin, jos puhutaan historiallisista tyyleistä, esimerkiksi barokin, klassismin ja 
romantiikan funktionaalisesta duurimollitonaalisuudesta. Nämä "säännöt" olivat aluksi 
tietenkin vain musiikissa havaittuja säännönmukaisuuksia eikä etukäteen muotoiltuja 
pakotteita. Kukaan ei kieltänyt Mozartia aloittamasta 16. pianosonaattinsa ensimmäisen 
osan kertausjaksoa subdominanttisävellajissa, vaikka yleensä se alkaa toonikassa. 
Rinnakkaiset kvintit olivat "kiellettyjä", mutta Mozart käytti niitä silti esimerkiksi 
saksalaisen ylinousevan sekstisoinnun yhteydessä Jupiter-sinfonian finaalissa. 
Kumpikaan näistä "säännöistä" ei liity tonaalisuuteen musiikillisena, fenomenaalisena 
ilmiönä kuin hyvin etäisesti. Huomattavasti lähempänä sitä on esimerkiksi säveltäjien 
taipumus käyttää autenttisia kadensseja kappaleiden ja muiden rakenteiden lopetuksissa, 
onhan se ehkä vahvin ja selkein mahdollinen tapa vahvistaa sävellajin tuntu. Mutta se ei 
missään nimessä ole ainoa tapa. Kontekstista riippuen toonikasointu voi kuulostaa 
toonikalta riippumatta siitä, mistä soinnusta sitä lähestytään. Dominantin lisäksi se voi 
olla esimerkiksi jokin subdominantti, aiolisen kadenssin tapaan bVI–bVII–I tai vaikka 
bV–i. Eikä musiikki yhtäkkiä lakkaa olemasta tonaalista, jos kappale päättyykin 
dominanttiin. Tonaalisuus on nimenomaan se järjestelmä, jonka puitteissa edes voimme 
tehdä sellaisia havaintoja, että "tämä kappale ei päättynyt toonikaan" tai "tämä 
kuulostaa oudon jännitteiseltä". Sikäli se on säveltaso-organisaatiolle vastaava ilmiö 
kuin metri temporaaliselle organisaatiolle. 
Tarkoitan tässä tonaalisuudella siis sellaista sävelkieltä, jossa kuullaan toonika ja sen 
ympärille rakentuva tonaalinen hierarkia. Scrutonin (1999: 240) mukaan se edellyttää 
neljää ehtoa. (1) Melodia kuulostaa täysin päättyneeltä vain tullessaan toonikaan. (2) 
Yleensä toonikaan saavutaan kadenssin kautta purkamalla jännite. (3) Oktaavit kuullaan 
samanlaisina. (4) Muut sävelet kuullaan suhteessa toonikaan. Siihen, miksi Scruton 
määrittelee tonaalisuuden juuri näin, on hyvä syy: se näyttää olevan ihmiselle 
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luontainen tapa ymmärtää musiikin sävelavaruutta (ks. esim. Krumhansl & Cuddy 
2010: 79–82). Tähän viittaa vahvasti jo se, että määritelmä kattaa niin länsimaisen 
duurimollitonaalisuuden kolmi- ja laajempine sointuineen sekä modulaatioineen kuin 
kaikkialla maailmassa tunnetun erilaisiin asteikkoihin perustuvan modaalisuuden. Liki 
kaikki säveliä sisältävä musiikki on siis tonaalista – oikeastaan ainoa atonaalinen 
musiikki, minkä tiedän, on tehty nimenomaan tietoisesta pyrkimyksestä välttää 
tonaalisuutta.  
Gamelan-musiikissa käytetty slendro-asteikko sisältää vain viisi säveltä ja nekin ovat 
länsimaiseen musiikkiin tottuneelle hyvin epävireisiä. Silti se kuulostaa tottumattoman-
kin korvaan siltä, että näiden sävelten välillä on hierarkia (ks. esim. Kessler et al. 1984). 
Toisin sanoen yksi sävel on toonika ja muut sävelet suhteutuvat siihen. Jos tämä on 
yksinkertaisin tonaalisuuden muoto, toisessa ääripäässä toonikan tuntua horjutetaan 
muunnesoinnuilla, modulaatioilla, kromatiikalla, purkamattomilla dissonansseilla ja ei-
diatonisilla asteikoilla. Nämä keinot ovat olleet hyvin suosittuja tapoja luoda 
moniselitteisyyttä, yllätyksellisyyttä ja mielenkiintoa musiikkiin aina viimeistään 
myöhäisrenessanssista tähän päivään. Erityisen olennaisia ja pitkälle kehittyneitä ne 
ovat myöhäisromanttisessa ja impressionistisessa musiikissa sekä jazzissa. 
Jälkimmäisissä, tonaalisesti monimutkaisissa tyyleissä on tyypillistä, että tietyllä 
hetkellä toonikaksi voi tulkita yhden tai toisen sävelen. Kun esimerkiksi moduloidaan, 
on tavallista, että sointu kuuluu sekä edelliseen että tulevaan sävellajiin. Jos C-duurista 
moduloidaan G-duuriin, yhteisiä kolmisointuja ovat C, Em, G ja Am. Toisaalta sama 
sointu voi kuulua myös muihin kuin edelliseen ja tulevaan sävellajiin, ja keskellä 
moduloivaa tekstuuria toonikaksi voi tulkita myös muun sävelen. Am-sointu kuuluu C- 
ja G-duurin lisäksi esimerkiksi F-duuriin ja e-molliin. Myös muun muassa 
dominanttiketjussa on periaatteessa mahdotonta ennustaa, mihin sävellajiin lopulta 
päädytään. Joskus uusi sävellaji vakiintuu siis aivan yllättäen, ja edeltävä musiikki 
hahmottuu vasta jälkikäteen suhteessa siihen. Tonaalisen keskuksen havaitsemista 
erilaisten modulaatioiden yhteydessä ovat tutkineet ainakin Krumhansl ja Kessler 
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(1982). Esimerkiksi kun uusi sävellaji on lähellä alkuperäistä, alkuperäinen sävellaji jää 
vielä modulaation jälkeen muistiin, joskin uusi sävellaji voimistuu vähitellen suhteessa 
alkuperäiseen (emt.: 357–358). Kun modulaatio taas johtaa etäiseen sävellajiin, 
alkuperäinen sävellaji unohtuu nopeammin ja uusi sävellaji on vahvempi (emt.: 358–
359). 
Tonaalisuus on laajassa mielessä äärimmäisen joustava järjestelmä. Se ei ole sidottu 
mihinkään tiettyyn historialliseen tai maantieteelliseen musiikkityyliin, asteikkotyyp-
piin, sointutyyppiin, tekstuurityyppiin tai muotokieleen. Kysymys kuuluukin, että mihin 
se on sitten sidottu. Mikä saa yhden sävelen kuulostamaan vakaammalta kuin toiset, jos 
ei kerran diatoniset asteikot, terssirakenteiset soinnut, jännitteiden oikeaoppinen 
purkaminen ja kadenssit? Luulen, että kyse on pohjimmiltaan yksinkertaisesti 
musiikillisten odotusten luomisesta (ks. myös Huron 2006 ja luku 6 tässä tutkielmassa). 
Näitä odotuksia ei tarvitse lunastaa, mutta kuulijalla täytyy olla jokin käsitys 
odotettavista rytmeistä, metreistä, melodisesta liikkeestä ja harmonioista. Jotta näitä 
odotuksia voisi syntyä, täytyy teoksen puitteissa vakiinnuttaa jonkinlainen musiikillinen 
järjestys. Sen ei tarvitse olla konventionaalinen järjestys, mutta sen on perustuttava 
ihmisen musiikilliseen hahmottamiskykyyn.  
Toisaalta se voi perustua konventionaaliseen järjestelmään, esimerkiksi 1700-luvun 
duurimollitonaaliseen tyylin. Silloin kyseiseen tyyliin tottuneet kuulijat ovat jo 
varustettu, tiedostivat he sitä tai eivät, valtavalla joukolla odotuksia, ja säveltäjällä on 
käsissään suunnaton määrä keinoja luoda yllätyksellisiä rakenteita ja vieraannuttavia 
tilanteita. Esimerkiksi romanttisen musiikin teho perustuu mielestäni paljolti siihen, että 
kuulijoilla on jo jokin käsitys kulttuurille tyypillisistä musiikillisista hahmoperiaatteista: 
diatonisista (ja pentatonisista) asteikoista, terssirakenteisista soinnuista, jännitteiden 
purkamisesta, perinteisestä äänenkuljetuksesta, kadensseista, isokronisista metreistä, 
periodi- ja kehitysmuotoisista melodioista, sonaattimuodosta ja niin edelleen. 
Kuuluisassa Tristan-motiivissa (ks. nuottiesimerkki 3) ei sinänsä ole mitään ihmeellistä. 
Sen teho perustuu nimenomaan siihen, että se ei sattumoisin ole tyypillinen ja 
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yksiselitteinen. Se ei pohjaudu diatoniseen asteikkoon. Se ei purkaudu tavanomaisesti 
konsonanssiin vaan toiseen jännitteiseen sointuun. Se ei implikoi selvästi mitään 
sävellajia. Tavanomaista siinä on lähinnä sointujen terssirakenteisuus ja luonteva 
äänenkuljetus. 
Nuottiesimerkki 3. Wagner: Tristan und Isolde. 
  
On myös jossain määrin mahdollista luoda odotuksia, jotka eivät perustu konventioon 
vaan teoksen sisäiseen musiikilliseen logiikkaan. Kun Tristan-motiivi toistuu 
myöhemmin oopperassa, sitä osaa jo odottaa. Se kuulostaa oikealta, ja nyt olisikin 
yllättävää, jos se ei purkautuisi kuten ennen. Tämä ei olisi mahdollista, ellei kyseinen 
motiivi olisi jäänyt mieleen. Se ei ole vain epämääräinen sommitelma ääniä, se on 
aidosti mieleenpainuva musiikillinen hahmo. Ja vaikka kyseinen motiivi onkin jäänyt 
mieleen, se ei kuulostaisi oikealta ilman oikeaa musiikillista kontekstia. Wagner luo 
Tristan und Isoldessa oman johdonmukaisen sävelkielen ja -maailman, jossa sen 
aloittava motiivi on luonteva ja ilmaisuvoimainen hahmo. Runsas kromatiikka sekä 
jännitteiset harmoniat pidätyksineen ja harhapurkauksineen ovat se normi, jota vastaan 
odotukset musiikin edetessä muokkaantuvat. 
Kuten sanottua, Tristan pohjautuu kaikessa omintakeisuudessaan kuitenkin paljolti 
konventionaaliseen duurimollitonaalisuuteen. Duurimollitonaalisuutta on jatkettu 
pidemmällekin: se toimii pohjana jazzharmonialle, impressionismille ja monille 
uudemmille, siitä kauemmas vieraantuneille tyyleille. Esimerkiksi myöhäiskauden 
Debussyn asteikko- ja sointuvarasto on huomattavasti Wagneria laajempi. Diatoniikan 
ja kromatiikan lisäksi esiintyy muun muassa pitkiä pentatonisia tai kokosävelisiä 
jaksoja. Soinnut voivat olla periaatteessa mitä vain avoimista kvinteistä kuusisointuihin 
ja muihin, ei-terssirakenteisiin harmonioihin. Vielä radikaalimpaa on Debussyn vapaa 
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äänenkuljetus: mitään rajoittavia sääntöjä ei oikeastaan enää ole. Mistä tahansa 
soinnusta ja tonaliteetista voi edetä mihin tahansa sointuun ja tonaliteettiin minkälaisella 
äänenkuljetuksella tahansa. Kaikesta huolimatta esimerkiksi toisen preludikirjan (1912–
1913) kappaleet ovat täynnä musiikillista johdonmukaisuutta ja yllätyksiä – ja myös 
toonikan tuntua ja jännitteitä suhteessa siihen.  
Nuottiesimerkki 4. Debussy: La puerta del Vino 
Nuottiesimerkissä 4 on ote Debussyn toisen preludikirjan kolmannesta kappaleesta. La 
puerta del Vino on siitä erinomainen esimerkki, että siinä toonikan tuntu säilyy vahvasti 
ristiriitaisista harmonioista huolimatta. Se osoittaa, että tonaalisuus ei ole riippuvainen 
diatonisuudesta, konsonoivista harmonioista, perinteisistä kadensseista ja niin edelleen. 
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Mistä se on sitten kiinni? Nähdäkseni lähinnä korostamisesta ja toistosta. Musiikilliset 
hahmot ja musiikillinen logiikka tulevat tutuiksi riittävällä toistolla, elleivät ne jo 
etukäteen perustu tuttuun sävelkieleen. Toonika puolestaan vahvistuu riittävällä 
korostamisella. Toistolla en tarkoita pelkästään täsmällistä toistoa, joka johtaa helposti 
kyllästymiseen. Jos musiikillinen hahmo on selkeä, sitä voi toistaa monin tavoin 
muunneltuna sen kuitenkaan menettämättä identiteettiään. Jonkin sävelen tai 
harmonisen värin korostaminen on sekin mahdollista lukemattomin tavoin. Yksi näistä 
on toisto, muita esimerkiksi sijoittaminen vahvoille tahdinosille ja tärkeisiin 
rakenteellisiin kohtiin, dynaaminen korostaminen, sävelen sijoittaminen bassoon ja niin 
edelleen.  
La puerta del Vinossa nähdään useita näistä keinoista. Des soi korostetusti bassossa liki 
jokaisella iskulla ennen kappaleen puolivälissä tapahtuvaa modulaatiota. Myös 
toistuvan habanera-rytmin heikoilla tahdinosilla soiva kvintti vahvistaa des-sävelen 
toonikaluonnetta. Vasemman käden toisto ja korostus on niin vahvaa, että sen päälle voi 
soittaa melkein mitä vain, ja se kuullaan suhteessa dessään. Neljännestä tahdista alkaa 
mielenkiintoinen sointukulku. Ensimmäinen sointu on niistä dissonoivin: suhteessa 
dessään tahti (huom. ei pelkkä sointu) sisältää suuren septimin ja pienen noonin, pienen 
ja suuren terssin, puhtaan ja vähennetyn kvintin sekä suuren sekstin. Sointu ei kuulosta 
enää funktionaaliselta, eikä sitä ole järkeä analysoida sellaisena. Se on vain värikäs ja 
jännitteinen harmonia, josta voi edetä mihin vain. Se etenee kuitenkin Debussylle 
tyypillisesti rinnakkaisliikkeellä alaspäin. Toinen sointu on rakenteellisesti sama mutta 
sävelaskeleen alempana. Des ja as kuitenkin pysyvät bassossa ja e ei alene melodiassa 
essäksi. Suhteessa dessään tahti sisältää edelleen suuren septimin ja pienen noonin, 
pienen ja suuren terssin, kvintin ja sekstin. Alennettu kvintti kuitenkin häviää, ja näin 
ollen jännitekin vähenee. Ennen kaikkea kuitenkin odotukset vahvistuvat melodisen 
motiivin toistuttua sekvenssimäisesti alempana. Kolmas sointu onkin jo odotettu, 
purkauksenomainen. Melodia ja sointu laskevat jälleen rinnakkaisliikkeellä 
sävelaskeleen alemmas basso-ostinaton jatkaessa des–as-kvintissä. Tällä kertaa sävelet 
osuvat des-duuriasteikkoon. Itse asiassa siinä soi kaikki des-duuriasteikon sävelet 
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terssiä lukuunottamatta.  Jännite on laskenut, mutta kvartissa on edelleen pidätyksen 
tuntua: sen odottaisi laskevan terssiin. Sen jälkeen rytmi muuttuu, mutta harmoninen 
logiikka pysyy likimain samana. Seuraava sointu on odotetusti rakenteeltaan 
samanlainen ja alempana, nyt kuitenkin vain puolisävelaskeleen verran. Kun myös 
basso ja melodinen linja häviää, sointu pelkistyy g-pohjaiseksi dominanttinoonisoinnuk-
si. Kadenssimainen ele toistuu ja purkautuu lopulta des-pohjaiseen muunneltuun 
dominanttiasteikkoväriin. Melodinen hahmo päättyy selvästi yksinäisen dessän 
iskeydyttyä bassoon ja uuden motiivisen aineksen alettua f:stä. Tässä on selkeä 
musiikillinen rajakohta. 
Vaikka kyseisen katkelman harmoniat ovat perinteisen duurimollitonaalisen logiikan 
kannalta järjettömiä, ne ovat musiikillisesti helppotajuisia ja laajassa mielessä 
tonaalisia. Kaikki oleellinen on helposti kuultavissa ja ennakoitavissa: (1) jatkuvan 
habanera-ostinaton des–as-kaksoisurkupiste; (2) yksinkertainen laskeva melodia, joka 
pelaa sävellajin pienellä ja suurella terssillä, alennetulla sekuntilla ja pienellä ja suurella 
septimillä; (3) näiden välissä harmonista väriä antavat rinnakkaisliikkeiset 
dominanttinoonimuotoiset soinnut, reaalisointumerkein C9, Bb9, Ab9 ja G9. 
Musiikillisesti mielekkään tästä tekee juuri toisto. Melodian rakenne on yksinkertainen 
aabb. Bassossa toistuu sävellajin ja metrin tunnun ylläpitävä ostinato. Väliäänen soinnut 
ovat kaikki rakenteeltaan samanlaisia. Kun sävelkieli on jo näin kaukana 
konventionaalisesta harmoniasta, toiston ja korostuksen merkitys korostuu 
tonaalisuuden ja odotuksien luomisessa. Jos sävelkieli perustuu taas paljolti 
konventionaaliseen tonaalisuuteen, teoksen sisäisen logiikan ei tarvitse olla niin 
johdonmukainen ja ennustettavissa: säveltäjällä on enemmän mahdollisuuksia yllättää.  
Ei liene sattumaa, että atonaalista musiikkia sävellettiin sarjallisuuden ja sattuman 
keinoin, sillä ainoa keino välttää tonaalisuutta on välttää selkeää toistoa ja korostamista. 
Ainoa keino välttää koko musiikillisuutta on välttää (1) selkeää sykettä ja 
metrihavainnon syntyä, (2) selkeitä melodisia hahmoja, (3) selkeitä harmonisia 
hahmoja. Esimerkiksi Boulezin ja Stockhausenin ankarin pistesarjallinen musiikki ja 
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Cagen ankarin sattumamusiikki onnistui välttämään näitä kaikkia. Se oli heidän 
tietoinen tavoitteensa, ja he onnistuivat siinä täydellisesti. Atonaalisen musiikin 
luominen ei suinkaan ole niin helppoa, että käyttää kaikkia kahtatoista säveltä tai että 
välttää kolmisointuja. Kaikki säveltasot on mahdollista kuulla suhteessa toonikaan. Ja 
samoin kuin ristiriitaiset rytmit eivät välttämättä kumoa aikaisemmin vakiintunutta 
metrihavaintoa, ristiriitaiset säveltasot eivät välttämättä kumoa tonaalisen keskuksen 
kuulemista. Metrin ja toonikan kuuleminen nimenomaan tarjoaa ne havainnolliset 
kontekstit, joihin musiikissa faktuaalisesti soivat rytmit ja sävelet vertautuvat. Ilman 
näitä konteksteja ei ole mitään, mihin verrattuna rytmi voisi olla ristiriitainen tai sävel 
jännitteinen. Atonaalisen musiikin harmoniat voivat olla ja ovatkin akustisessa mielessä 
dissonoivia mutta eivät musiikillisessa mielessä jännitteisiä. Jos ne ovat todella 
atonaalisia, ne eivät hahmotu suhteessa mihinkään muita vakaampaan säveleen.  
Atonaalisen musiikin säveltäminen edellyttää siis sellaista äänien järjestämistä, että 
mikään yksittäinen säveltaso ei milloinkaan korostu edes väliaikaisen toonikan 
asemaan. Se edellyttää heti alkuunsa kaikkien perinteiseen duurimollitonaalisuuteen 
viittaavan välttämistä. Puhtaat ja konsonoivat intervallit terssirakenteisesta harmoniasta 
puhumattakaan joutavat heti romukoppaan, koska niiden tonaaliset implikaatiot ovat 
äärimmäisen vahvoja. Astekulkumaisilla melodioilla – diatonisilla ja kromaattisilla – on 
niin ikään vahva taipumus hahmottua tonaalisena liikkeenä, siksi atonaalisessa 
musiikissa suositaan suuria "melodisia" intervalleja. Basso ei saa jäädä paikoilleen tai 
olla rytmisesti vahva, koska alimmalla sävelellä on taipumus hahmottua harmonisesti 
tärkeimmäksi säveleksi. Selkeitä ja säännöllisiä rytmejä on muutenkin pyritty 
välttämään, koska rytmien sijoittuminen metriin hierarkisoi musiikillisen pinnan 
vahvempiin ja heikompiin osiin: tahdin ensimmäiselle iskulle osuva sointu tai sävel on 
heti korostuneessa rakenteellisessa asemassa myöhemmin tahdissa soiviin säveliin 
verrattuna. 
Kuvailemassani laajassa tonaalisuuden määritelmässä atonaaliselle musiikille jää siis 
varsin pieni tila. Jos tonaalisuus käsitetään musiikkina, jossa kuullaan jokin – ei siis 
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välttämättä yksiselitteinen – toonika, atonaalista on vain musiikki, jossa sitä ei kuulla. 
Aito atonaalisuus on tässä mielessä kenties mahdoton ideaali, jonka voi saavuttaa vain 
musiikillisten sävelten ulkopuolella, äänillä. On kuitenkin ilmiselvää, että Mozart on 
selkeämmin tonaalista musiikkia kuin Wagner tai Debussy selkeämmin tonaalista kuin 
Boulez. Yksinkertaisesta tonaalisuudesta atonaalisuuteen on pitkä matka, ja välille 
mahtuu paljon tonaalisuutta hämärtäviä tekijöitä. Ei ole oleellista, voiko sitä hämärtää 
täysin – atonaalisuudesta voidaan puhua, kun jatkumolla ollaan ylitetty jokin tietty piste, 
jonka paikka tietysti vaihtelee katsantokannasta riippuen. Selkeimmin tonaalista 
musiikkia on sellainen, jossa kappaleessa on vain yksi asteikko ja yksi toonika. 
Useimmat kansanmusiikit kuuluvat tähän kategoriaan. Mozartin musiikissa kromatiikka 
ja modulaatiot luovat paikoittain harmonista moniselitteisyyttä ja hämärtävät tonaalista 
keskusta. Toisaalta vahva funktionaalinen harmonia ja autenttiset kadenssit vahvistavat 
sitä. Wagnerin harmonia on paikoin vielä moniselitteisempää. Väliaikaiset toonikat 
vaihtuvat tiheään ja selkeitä kadensseja ei aina ole. Wagnerin ja Debussyn musiikki on 
taas niin erilaista ja erilailla tonaalista, että niiden vertaaminen ei ole helppoa tai 
välttämättä mielekästäkään. Debussyllä voi olla joskus selkeämpi tonaalinen keskus 
kuin Wagnerilla, mutta toisaalta Debussyn asteikot, soinnut ja äänenkuljetus ovat  usein 
tonaalisesti Wagneria heikkotehoisempia. Jatkumon atonaalisessa ääripäässä ovat taas 
ainakin pistesarjallisuus, sattumamusiikki, hälymusiikki, konkreettinen musiikki ja 
ylipäänsä kaikki säveltasoton musiikki. Tonaalisuuden kannalta säveltasotonta 
musiikkia on toki turha pohtia, mutta huomattakoon se, että sitäkin voi organisoida niin, 
että siinä havaitaan musiikillisia hahmoja, liikettä, muuntelua, rajakohtia ja loppuja, 
vaikkei kuitenkaan melodioita, harmonioita ja toonikaa. Toisaalta säveltasollistakaan 
musiikkia ei välttämättä kuulla musiikillisina sävelinä vaan akustisina ääninä. Jos asiaan 
perehtymättömälle maallikolle soittaisi kahta ääninäytettä, joista toinen on apinan 
pianolla sattumalta soittamia ääniä ja toinen vaikkapa pätkä Boulezin toisen 
pianosonaatin Lentistä, hän ei välttämättä osaisi sanoa, kumpi on musiikkia ja kumpi 
ilman musiikillista intentiota tuotettuja ääniä. 
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Pistesarjalliselle musiikille, esimerkiksi juuri Boulezin toiselle pianosonaatille, on 
tyypillistä systemaattinen toiston minimointi. Pintarytmi on niin epäsäännöllinen, että 
mitään metristä kontekstia ei ehdi havaita. Sävelluokat ja -tasot vaihtuvat niin 
epäsäännöllisesti, että mitään melodista tai harmonista liikettä saati toistuvaa hahmoa on 
mahdoton havaita. Mitään sellaista sisäistä logiikkaa, joka auttaisi musiikillisten 
odotusten muodostamisessa, on vaikea kuulla. Ehkä ainoat pistesarjallisen musiikin 
luomat odotukset ovat negatiivisia: osaan kyllä odottaa, että seuraavaksi ei tule ainakaan 
kolmisointua, astekulkua tai jonkin musiikillisen hahmon toistoa (vrt. esim. Krumhansl 
et al. 1987). Sarjallinen tekniikka ja sattuman hyödyntäminen ovat täydellisiä välineitä 
tällaisen musiikin luomiseen, koska ne estävät säveltäjän musiikillisen intuition 
vaikuttamasta liikaa sen rakenteisiin. Totaalisarjalliset kappaleet, esimerkiksi Boulezin 
Stuctures 1a, säveltävät itse itsensä – säveltäjän tehtävä on vain suunnitella sen 
predeterministinen algoritmi. John Cage käytti sattumaa nimenomaan välttääkseen 
säveltäjän halun, maun, egon ja musiikillisuuden vaikuttamasta ääniin sellaisenaan (ks. 
esim. Tarasti 2006: 91–92). Toisin sanoen hän halusi, ettei äänistä tule musiikillisia 
säveliä. Sattumoisin esimerkiksi Cagen Music of Changes pianolle kuulostaa hyvin 
samanlaiselta kuin pistesarjalliset pianokappaleet, vaikka se perustuu systemaattisen 
predeterminaation sijaan hallittuun sattumaan. 
Keskeinen väitteeni on siis se, että pistesarjallinen ja sattumaa hyödyntävä musiikki on 
musiikillisesti vaikeatajuista ellei jopa käsittämätöntä siksi, että siinä ei ole tarpeeksi 
musiikillisten hahmojen toistoa tai rakenteellisesti olennaisten hahmojen esiintuomista 
korostamalla. Se ei ole vaikeatajuista siksi, että se on niin kaukana konventionaalisesta 
duurimollitonaalisesta sävelkielestä. Myös Debussy, Reich, Saariaho ja monet muut 
nykysäveltäjät, elektroninen glitch-musiikki, free jazz ja kokeellinen rock ovat kaukana 
1700-luvun Euroopassa "täydelliseksi" hioutuneesta tonaalisesta tyylistä, mutta silti 
niitä on verrattain helppo ymmärtää tonaalisesti laajassa mielessä. Bachin musiikki ei 
edusta universaalia standardia sen enempää kuin kalevalamittainen laulu. Molemmat 
ovat vain tyylejä. Käyttämässäni laajassa merkityksessä tonaalisuus ei puolestaan ole 
tyyli vaan luontainen tapamme hahmottaa musiikin sävelavaruutta hierarkkisesti. Jotta 
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näitä hierarkioita voisi hahmottaa, on musiikin kuitenkin pohjauduttava jonkinlaisiin 
säännönmukaisuuksiin, kuten Krumhansl ja Cuddykin sen osuvasti ilmaisee: 
In sum, we propose that regularities within the musical style establish tone centrality. Regularities 
include repetition of tones and tone sequences, melodic and rhythmic emphasis, durational and 
metric stress, and positioning of central tones at or near beginnings and endings of phrases. Through 
repeated exposure to music, listeners implicitly develop a mental representation that captures the 
regularities. This representation can then be used to encode and remember musical patterns in the 
future, and generate expectations while listening. Sensitivity to these regularities may also enable 
listeners to adapt relatively easily to novel musical styles. (Krumhansl & Cuddy 2010: 54.) 
3.6. Pari sanaa sointiväristä korostuksen välineenä 
Scrutonin (1999: 77–78) mielestä sointiväri ei ole verrattavissa rytmiin, melodiaan ja 
harmoniaan musiikillisen rakenteen tekijänä. Tämä selittää esimerkiksi sen, miksi 
tunnistamme kappaleen samaksi, vaikka se soitettaisiin eri instrumenteilla tai vaikka sen 
laulaisi eri henkilö. Sointivärin muuttaminen ei muuta koko teosta toiseksi – puhumme 
ennemminkin eri versioista samasta kappaleesta. Sointivärin perinteinen asema ikään 
kuin toissijaisena musiikillisena ominaisuutena johtuu varmasti osittain siitä, että sitä ei 
hahmoteta hierarkkisesti vaan assosiatiivisesti (Lerdahl 1987: 5). Se taas voi johtua joko 
siitä, että emme yksinkertaisesti kykene hahmottamaan sitä hierarkkisesti, tai siitä, että 
musiikissa ei ole vielä laajalti hyödynnetty sointivärin täyttä potentiaalia. Lerdahl (ems.) 
on jälkimmäisellä kannalla. Ongelmallisen sointiväristä tekee myös sen moniulottei-
suus. Sana sointiväri tai timbre kuvaa lukuisia äänen ominaisuuksia, jotka vieläpä 
muuttuvat ajassa alukkeesta äänen sammumiseen. Siksi se määritelläänkin usein 
negaation kautta: sointiväri on kaikkea, mikä ei liity suoraan sävelkorkeuteen, 
äänenvoimakkuuteen tai kestoon (ks. esim. Rossing et al. 2002: 135). Toisin kuin 
esimerkiksi sävelkorkeus ja äänenvoimakkuus, jotka hahmotetaan yhdellä asteikolla 
matalasta korkeaan (tosin oktaaviekvivalenssi ja sävelluokat tuovat sävelkorkeuteen 
toisen, kehämäisen ulottuvuuden; ks. s. 10–11 tässä tutkielmassa) ja hiljaisesta 
voimakkaaseen, sointiväri kuullaan useassa eri dimensiossa sameasta kirkkaaseen, 
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kylmästä lämpimään, puhtaasta täyteläiseen, täydestä tyhjään, värikkäästä värittömään 
ja niin edelleen (emt.: 135–136). Sikäli sointiväriä on vaikea hahmottaa sävelkorkeuden 
tapaan kuvitteellisessa tilassa, jossa eri sointivärien välillä olisi intervalleja, vaikka 
sitäkin on teorian tasolla kyllä yritetty (ks. esim. McAdams 2013: 36–41, 52–55 ja 
Lerdahl 1987).  
Vaikka sointiväri ei ehkä joitain elektronisen musiikin kokeiluja lukuunottamatta 
olekaan musiikillisen rakenteen luoja, se on silti äärimmäisen tärkeä rakenteen 
korostaja. Sointiväriä vaihtamalla voi esimerkiksi alleviivata motiivien, säkeiden ja 
muiden hahmojen rajakohtia. Vastaavasti hahmon sisäistä yhtenäisyyttä voi korostaa 
käyttämällä samaa sointiväriä. Kyse on kuitenkin vain korostamisesta eikä rajakohtien 
luomisesta: melodinen liike säilyy, vaikka jokainen sävel olisi pilkottu eri soittimelle. 
Sen voi todeta kuuntelemalla esimerkiksi Webernin pointillistisen orkestraation Bachin 
kuusiäänisestä ricercarista (BWV 1079). 
Sointiväreillä on mahdollista erotella myös samanaikaisesti soivia eli päällekkäisiä 
hahmoja. Polyfonisen tekstuurin itsenäisiä melodioita on helpompi seurata, kun jokaista 
melodiaa soittaa eri soitin – etenkin, jos melodiat risteävät. Muutenhan olisi mahdotonta 
yksiselitteisesti tietää, kumpi melodia jatkaa risteyskohdan jälkeen yläpuolella ja kumpi 
alapuolella. Yksittäisten melodisten linjojen lisäksi sointivärillä erotellaan tietysti myös 
kokonaisia osatekstuureja orkestroimalla ne eri soitinperheille ja sektioille. Niinpä 
esimerkiksi orkesterin kuutisenkymmentä jousisointinta toimivat yhdessä ikään kuin 
yksi suuri instrumentti, jonka sointiväri erottuu orkesterin muista soitinryhmistä. 
Erottelun lisäksi sointivärejä voi toki myös sulauttaa toisiinsa, jolloin syntyy uusia 
sointivärejä. 
Näiden lisäksi sointivärin varioiminen on erinomainen tapa välttää monotoniaa ja luoda 
mielenkiintoa musiikkiin. Erityisen olennaista se on esimerkiksi elektronisessa 
tanssimusiikissa, joka on musiikilliselta rakenteeltaan niin toisteista, että ilman 
mielenkiintoisia sointiväri-ilmiöitä se olisi monesti puuduttavan pitkäveteistä. Lopuksi 
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todettakoon vielä se, että sointiväri on ehdottomasti myös yksi tärkeimpiä esteettisen 
karakterin luojia. Sama melodia voi kuulostaa esimerkiksi taianomaiselta kellopelillä 
soitettuna, uljaalta trumpetilla soitettuna ja koomiselta fagotilla soitettuna. Miksi näin 
on, sitä en osaa sanoa. Ehkä kyseessä on vain opittu assosiaatio, ehkä siihen vaikuttaa 
jotkin muutkin seikat.  
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4. TOISTOSTA JA RYHMITTELYSTÄ 
Musiikki on toiston taidetta, Peter Kivyn (1993) sanoin Fine art of repetition. Olisi 
outoa, jos runossa toistuisi sama säkeistö, näytelmässä sama näytös, elokuvassa sama 
kohtaus tai romaanissa sama luku – musiikissa olisi sen sijaan outoa, jos toistoa ei olisi. 
Siinä missä toisto on useimmissa taiteenlajeissa varoen käytettävä tehokeino, musiikissa 
toisto on niin olennaista, että ilman sitä on vaikea tulla toimeen. Bruno Nettlin (1983: 
46) mielestä toisto onkin yksi musiikin universaali, kaikissa kulttuureissa tavattu 
ominaisuus. Huron ja Ollen (Huron 2006: 228–229) löysivät vakuuttavia todisteita tälle 
väitteelle tutkimalla toiston määrää viidessäkymmenessä teoksessa. Teokset valittiin 
niin, että mahdollisimman moni erilainen tyyli tulisi edustetuksi: mukana oli calypsoa, 
inuiittien kurkkulaulua, japanilaista new agea, virolaista säkkipillimusiikkia, Punjabi 
poppia, 1400-luvun kiinalaista guqin-musiikkia, norjalaista polkkaa, Navaho-
sotatanssia, bluegrassia, makedonialaista laulua, ghanalaista rummutusta, espanjalaista 
flamencoa, kalimantanilaista rituaalimusiikkia, havaijilaista slack-key-kitaramusiikkia, 
mustalaismusiikkia ja kolmeakymmentäviittä muuta tyyliä. Keskimäärin jopa 94 
prosenttia  kaikista muutamaa sekuntia pidemmistä pätkistä toistuivat jossain vaiheessa 
teosta uudestaan. Ja luku ei edes sisällä muuntelevaa toistoa. (Ems.) 
Miksi musiikissa sitten on niin paljon sisäistä toistoa? Tuoreet tutkimukset viittaisivat 
siihen, että toistolla ja musiikillisuudella on vankka yhteys. Diana Deutsch (et al. 2011) 
on muun muassa havainnut mielenkiintoisen ilmiön, puheesta lauluksi -illuusion, jossa 
tavallisesta puheesta tulee musiikillista pelkän toiston avulla. Kun toistettu ja tutuksi 
tullut fraasi kuullaan myöhemmin keskellä puhetta, puheen kuullaan muuttuvan 
yhtäkkiä lauluksi (emt.). Toisto tekee siis epämusiikillisestakin äänisarjasta selkeän 
musiikillisen hahmon, jonka alku asettaa odotukset sen jatkumisesta ja loppumisesta. 
Margulis (2014) puolestaan kertoo eräästä kokeestaan (tutkimus ei vielä julkaistu), jossa 
satunnaisia nuottisarjoja soitettiin kuulijoille ensin kerran tai kuudesti toistettuna. 
Myöhemmin kuulijoita pyydettiin luokittelemaan nuottisarjoja tällä kertaa vain yhden 
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kuuntelun perusteella musiikillisuuden mukaan. Vaikka koehenkilöt eivät toisella 
kuuntelukerralla enää muistaneet, mitkä katkelmat he olivat kuulleet toistettuina, mitkä 
vain kerran tai mitä eivät lainkaan, aiemmin toistettuina kuullut sarjat havaittiin 
järjestelmällisesti muita musiikillisemmaksi. (Emt.) Toisto tekee äänisarjoista tuttuja, ja 
tuttuus luo odotuksia ja ennustettavuutta. Odotukset taas luovat liikkeen vaikutelman: 
tutun musiikillisen hahmon ensimmäinen ääni on jo lupaus seuraavasta ja sitä 
seuraavasta. Jos hahmon katkaisee keskeltä, odotukset täydentävät loput.  
Eräässä toisessa tutkimuksessa Margulis (2013) soitti nykytaidemusiikkiin perehtymät-
tömille koehenkilöille minuutin katkelmia Luciano Berion ja Elliot Carterin teoksista 
sellaisenaan sekä digitaalisesti muunneltuina. Muunnelluissa katkelmissa joitakin 2–12 
sekunnin kestoisia kohtia oli toistettu joko välittömästi tai viivytettynä. Koehenkilöitä 
pyydettiin arvioimaan katkelmien nautinnollisuutta, kiinnostavuutta sekä 
"taiteellisuutta" asteikolla yhdestä seitsemään. Taiteellisuudella tarkoitettiin siis sitä, 
onko katkelman säveltänyt todennäköisemmin ihminen vai onko se laadittu 
satunnaisesti. Tulokset ovat varsin yllättäviä: alkuperäiset katkelmat saivat huonoimmat 
pisteet kaikissa luokissa. Nautinnollisimmiksi ja todennäköisimmin ihmisen 
säveltämiksi arvioitiin välitöntä toistoa sisältävät ja kiinnostavimmiksi puolestaan 
viivytettyä toistoa sisältävät katkelmat (ks. kuva 5). (Emt.)  
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Figure 4. Mean interest rating by excerpt type.
Figure 3. Mean enjoyment rating by excerpt type.
Kuva 5. Nautinnollisuuden, kiinnostavuuden ja taiteellisuuden keskiarvot. (Margulis 2013: 52–53.) 
Toki on huomioitava se, että koehenkilöt eivät todellakaan olleet tyylin asiantuntijoita. 
Siitä huolimatta tulosta voi pitää merkkinä siitä, että toisto on yhteydessä 
musiikillisuuteen. Itse asiassa Margulis (emt.: 54) epäilee, että teoksen sisäinen toisto on 
erityisen tärkeää Berion ja Carterin sävellysten kaltaisessa monimutkaisessa ja 
entuudestaan vieraassa musiikissa. Itse olen samaa mieltä: konventionaaliseen 
sävelkieleen pohjautuvan teoksen ei tarvitse olla sisäisesti niin johdonmukainen ja 
selkeä kuin ei-konventionaalisen musiikin, koska tutussa tyylissä kuulijalla on jo 
teoksen ulkopuolisia odotuksia auttamassa sen hahmottamista, kun vieraassa tyylissä 
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Figure 4. Mean interest rating by excerpt type.
Figure 3. Mean enjoyment rating by excerpt type.participants rated excerpts in the delayed repetition condition as more interesting
than excerpts in the original version (p < .01) (see Figure 4).
The main effect of repetition condition on artistry ratings was significant,
F(2, 462) = 6.62, p = .001. Pairwise comparisons revealed that ratings did not
differ significantly between excerpts in the two repetition conditions; but
excerpts in the delayed repetition condition were rated as more artistic than
excerpts in the original version (p < .01), and excerpts in the immediate repeti-
tion condition were also rated as more artistic than excerpts in the original version
(p < .001) (see Figure 5).
DISCUSSION
This study presented excerpts from the canon of 20th-century art music to
listeners unfamiliar with that repertoire. It is important to note that the results
cannot be expected to generalize to people with a special interest or expertise in
20th-century art music. Modernist music, in fact, may explicitly strive to defy
habitual and unreflective penchants for repetition, and listeners devoted to this
style may prize the challenge it affords, or they may value the richness of special
techniques, such as the various metric innovations employed by Carter, that
naively interpolated repetitions utterly destroy.
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Figure 5. Mea artistry rati g by excerpt type.
odotusten täytyy syntyä teoksen sisällä (ks. seuraava luku). Ja mikäpä olisi parempi tapa 
luoda odotuksia kuin toisto. 
Toiston ei tietenkään tarvitse olla täsmällistä, jotta sillä olisi periaatteessa sama 
psykologinen teho. Riittää, että hahmo tunnistetaan samaksi – ja musiikillinen käytäntö 
on osoittanut, että motiiveja, teemoja ja muita hahmoja voi muunnella lukuisilla eri 
tavoilla ilman, että ne muuttuisivat toisiksi hahmoiksi. Tämän voi todeta vaikkapa 
Beethovenin viidennen sinfonian ensimmäisestä osasta, joka on epäilemättä yksi 
tunnetuimpia motiiviteknisiä taidonnäytteitä. Muuntelu on kuitenkin muodossa tai 
toisessa läsnä kaikessa tai ainakin lähes kaikessa musiikissa. Esimerkiksi Meyer (1973: 
65) toteaa, ettei hänen parhaan tietonsa mukaan koskaan ole ollut musiikkia ilman 
konformantteja (conformant) suhteita. Konformanteilla suhteilla hän tarkoittaa siis 
sellaisia, joissa yksi tunnistettava ja erillinen musiikillinen tapahtuma on suhteessa 
toiseen tapahtumaan samanlaisuuden perusteella (emt.: 44). Täsmällinen toisto onkin 
vain yksi alalaji jostain isommasta ja tärkeämmästä ilmiöstä, johon kuuluu sen lisäksi 
kaikenlainen tunnistettava muuntelu ja kehittely. Tässä tutkielmassa erilaisia 
muuntelutekniikoita ei kuitenkaan pysty havainnollistamaan. Jonkinlaisina 
nyrkkisääntöinä voi sentään todeta, että (1) mitä selkeämpi, erottuvampi ja 
mieleenpainuvampi hahmo on, sitä helpommin sitä voi tunnistettavasti muunnella ja 
kehitellä (emt.: 48–49), sekä (2) mitä enemmän jokin osatekijä eli parametri muuttuu, 
sitä vähemmän muut osatekijät voivat muuttua, jotta hahmo säilyisi tunnistettavana 
(emt.: 54). "Jos kaikkia parametrejä varioidaan samanaikaisesti ja toisistaan erillään, 
tuloksena ei ole välttämättä monimutkaisempi ja kiinnostavampi hahmo vaan usein ei 
hahmoa ollenkaan – hämmentynyt äänien sekamelska" (ems.). 
Toistoon ja muunteluun liittyy läheisesti eräs toinen ilmiö, nimittäin musiikin ryhmittely 
peräkkäisiksi hahmoiksi – onhan saman hahmon toisto selkein tapa rajata hahmo. 
Ryhmittely on kuitenkin toistoa huomattavasti yleisempi ja laajempi ilmiö, ja 
rajakohtien hahmottamiseen vaikuttavat lukuisat muutkin seikat. Näitä seikkoja ovat 
teorian muotoon pukeneet muun muassa Lerdahl ja Jackendoff vaikutusvaltaisessa 
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kirjassaan A Generative Theory of Tonal Music (GTTM; 1996 [1983]). Esittelen 
seuraavaksi heidän teoriansa keskeisimpiä ajatuksia. 
Ryhmittelyrakenne on yksi neljästä musiikillista intuitiota kuvaavasta hierarkkisesta 
rakenteesta, joita GTTM pyrkii formalisoimaan. Se on myös niistä ainoa, jonka Lerdahl 
ja Jackendoff (emt.: 36–37) uskovat pätevän kaikessa musiikissa polyfonisia tekstuureja 
lukuunottamatta, kun GTTM:n muissa rakenteissa keskitytään nimenomaan 
duurimollitonaaliseen idiomiin. Siksi se on musiikillisuuden kannalta erityisen 
kiinnostava ja tärkeä. Sana ryhmä viittaa GTTM:ssä kaikkiin hahmoihin, jotka 
koostuvat peräkkäisistä äänistä. Niinpä ryhmiä ovat muun muassa motiivit, teemat, 
säkeet, periodit, teemaryhmät, jaksot ja kokonaiset kappaleet. Ryhmät järjestyvät 
hierarkkisesti eli esimerkiksi niin, että kappale koostuu jaksoista, jotka puolestaan 
koostuvat teemaryhmistä, jotka koostuvat vuorostaan teemoista, jotka koostuvat lopulta 
motiiveista. (Emt.: 12–13.) Musiikin ryhmittelyssä on siis pohjimmiltaan kyse 
ensinnäkin ryhmien rajakohtien löytämisestä ja toiseksi näiden rajakohtien vahvuuksien 
määrittämisestä, jolloin alemman tason ryhmät hahmotetaan vahvempien rajakohtien 
rajaamina osaksi ylemmän tason ryhmää. Niinpä teeman päättävä raja on vahvempi kuin 
motiivin päättävä raja, ja teemaryhmän raja edelleen vahvempi kuin teeman. 
GTTM:n pyrkimyksenä on mallintaa kokeneen kuulijan intuitiota sääntöjärjestelmällä, 
joka vastaisi ihmisen alitajuisia kognitiivisia prosesseja musiikin rakenteen 
hahmottamisessa. Toisin sanoen sääntöjärjestelmä generoi musiikin pinnasta siinä 
kuullun rakenteen kuvauksen (Lerdahl 2004: 3–4). Sääntöjä on kolmea tyyppiä. 
Hyvinmuodostuneisuussäännöt (Well-Formedness Rules, WFR), joita periaatteessa 
kaikkien ryhmien on noudatettava, ovat hyvin yleisluontoisia ehtoja, joiden tarkoitus on 
määritellä ryhmittelyn hierarkkinen luonne (Lerdahl & Jackendoff 1996: 37). Näiden 
mukaan mikä tahansa vierekkäisistä ja vain vierekkäisistä äänitapahtumista voi 
muodostaa ryhmän (GWFR 1); kappale on itsessään yksi ryhmä (GWFR 2); ryhmä voi 
sisältää pienempiä ryhmiä (GWFR 3); ryhmä voi sisältyä vain kokonaisena suurempaan 
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ryhmään (GWFR 4); ja jos ryhmä sisältää pienemmän ryhmän, isompi ryhmä täytyy 
jakaa koko kestoltaan pienempiin ryhmiin (GWFR 5) (emt.: 37–39). 
Hyvinmuodostuneisuussäännöt määrittelevät kyllä, millainen ryhmittely on ylipäänsä 
mahdollista, mutta ne eivät kuitenkaan ota kantaa siihen, miksi motiivien, teemojen ja 
muiden ryhmien rajakohdat havaitaan tyypillisesti juuri tietyissä paikoissa. Siksi 
Lerdahl ja Jackendoff muotoilivat seitsemän preferenssisääntöä (PR), joiden tarkoitus 
on selittää, mitkä musiikilliset tekijät itse asiassa ohjaavat kokeneen kuulijan 
ryhmittelyintuitiota. Preferenssisäännöt eivät siis kuvaa loogisia välttämättömyyksiä 
vaan sitä, minkälaisia hahmottamisen tapoja suosimme kaikista lukemattomista 
loogisesti mahdollisista vaihtoehdoista. Näistä kolme ensimmäistä koskevat paikallisia 
yksityiskohtia ja neljä viimeistä laajemman mittakaavan periaatteita. GPR 1:n mukaan 
ryhmittelyssä on tyypillistä välttää yhdestä äänitapahtumista koostuvia tai muuten vain 
erittäin pieniä ryhmiä. Joissain harvinaisissa tapauksissa yhden ja kahden äänen ryhmät 
ovat kuitenkin mahdollisia, etenkin jos ne esiintyvät verrattain eristyneenä tai ovat 
motiivisesti merkittäviä. (Emt.: 43–44.) GPR 2:n mukaan ryhmien välinen rajakohta on 
selkeämmin havaittavissa kohdissa, joissa äänten etäisyys on suurempi kuin ryhmien 
sisällä. Etäisyys voi ilmetä äänten välisenä taukona tai äänten alukkeiden välisenä 
pidempänä sointina. (Emt.: 44–45.) GPR 3:n mukaan rekisterissä, dynamiikassa, 
artikulaatiossa, kestossa tai vaikkapa sointivärissä tapahtuva muutos on taipumus kuulla 
ryhmien rajakohtana, elleivät muut seikat osoita toisin (emt.: 45–46). On tietysti täysin 
mahdollista, että ryhmittelyyn vaikuttavat paikalliset yksityiskohdat ovat keskenään 
ristiriidassa, jolloin rajakohta on heikko tai monitulkintainen, kuten nuottiesimerkki 5 
a:ssa. Vastaavasti paikalliset yksityiskohdat voivat vahvistaa toinen toisiaan, jolloin 
rajakohta on vahvempi (nuottiesimerkki 5 b). 
 
Nuottiesimerkki 5 a ja b. 
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Periaatteessa 5 a -esimerkin voisi siis jakaa joko kolmeen kahden nuotin ryhmään tai 
kahteen kolmen nuotin ryhmään. Yleensä ristiriitaisissa tapauksissa jokin intuitiosta on 
kuitenkin vahvempi kuin muut. Lerdahl ja Jackendoff (emt.: 47) pitävätkin 
mahdollisena, että säännöille voisi antaa numeeriset vahvuuskertoimet, jotta teoria 
kykenisi ennustamaan tarkemmin monimutkaisempia rakenteita – esimerkiksi GPR 2 
olisi muutaman pisteen vahvempi kuin GPR 3 ja niin edelleen. Ideana se on hyvä ja 
tutkimisen arvoinen, mutta ennen laajaa empiiristä näyttöä olisi epäilemättä 
keinotekoista ja yksinkertaistavaa luoda joku laskukaava, jonka olettaisi pätevän 
kaikissa musiikkityyleissä ja kaikilla ihmisillä. Sitä paitsi ryhmittelyintuitio ei nojaa 
pelkästään yksityiskohtiin, vaan monesti selkeimmät musiikilliset hahmot perustuvat 
nimenomaan laajemman mittakaavan tekijöihin. Ensinnäkin GPR 2 ja 3 voivat 
ylemmällä hierarkkisella tasolla tehostaa laajemman ryhmän rajaa (GPR 4). Niin ikään 
tapana on suosia symmetrisiä rakenteita epäsymmetristen sijaan (GPR 5). (Emt.: 49–
50.) Nuottiesimerkki 6 a havainnollistaa tehostumista ja 6 b symmetriaperiaatetta. 
Nuottiesimerkki 6 a ja b. 
Ehkä tärkein ryhmittelyä koskeva periaate on kuitenkin rinnasteisuus (GPR 6), joka 
perustuu  pohjimmiltaan toistoon. Kun jokin ryhmä tai ryhmän osa toistuu samanlaisena 
tai tunnistettavasti muunneltuna, se havaitaan tyypillisesti rinnasteisena ryhmänä tai 
ryhmän osana (emt.: 50–53). Tämä vaatii hieman avaamista. Mitä on tunnistettava 
muuntelu? Mitä tarkoittaa olla rinnasteinen ryhmä tai ryhmän osa? Jälkimmäiseen 
kysymykseen on helpompi vastata. Rinnasteiset ryhmät ovat yksinkertaisesti samalla 
hierarkkisella tasolla: motiivit voivat olla rinnasteisia keskenään samoin kuin säkeet, 
säeparit, säkeistöt, jaksot, taitteet ja jopa sinfonian osat; säe ei sen sijaan voi olla 
rinnasteinen esimerkiksi säkeistön kanssa. Rinnasteisuus koskee siis kaiken kokoisia 
ryhmiä, ja mitä enemmän rinnasteisuutta kykenee havaitsemaan, sitä yhtenäisempi ja 
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johdonmukaisempi käsitys kappaleesta kuulijalle syntyy (emt.: 52). Ryhmän osien 
rinnasteisuus  puolestaan koskee niitä tapauksia, kun vain osa ryhmästä – yleensä alku 
tai loppu – toistuu samanlaisena tai tunnistettavasti muunneltuna. Esimerkiksi 
periodimuotoisen säeparin säkeet alkavat samalla tavalla mutta päättyvät poikkeavasti. 
Samanlaiset alut kuitenkin riittävät siihen, että säkeet hahmotetaan rinnasteisina. 
Vastaavasti klassisen sonaattimuodon kertausjakson alku, joka toistaa esittelyjaksosta 
tuttua materiaalia, erottuu yleensä hyvin selkeästi vahvaksi rajakohdaksi juuri 
rinnasteisen ryhmän alun perusteella. Toistuvista ryhmän lopuista mainittakoon 
esimerkkeinä tyypilliset toonikalle päättyvät tai siihen tähtäävät kadenssit sekä 
rytmimusiikin rumpufillit, jotka tavallisesti ennakoivat rajakohtia. 
Mutta mitä on tunnistettava muuntelu? Mikä kaikki musiikillisessa hahmossa voi 
muuttua ilman, että se menettää identiteettinsä? Lerdahlin ja Jackendoffin teorian 
kannalta olisi tietysti hienoa, jos tunnistettava muuntelu voitaisiin formalisoida sarjalla 
preferenssisääntöjä, mutta tähän kenties mahdottomaan tehtävään he eivät ole ryhtyneet 
(emt.: 52–53). Voidaan silti todeta, että tunnistettavuuteen vaikuttaa ainakin sellaiset 
tekijät kuin rytmin samankaltaisuus, sävelkaarroksen samankaltaisuus ja sisäisen 
ryhmittelyn samankaltaisuus (ems.). Eri tekijöiden ja kontekstien kirjo on kuitenkin 
valtava, ja vielä toistaiseksi on vain luotettava korviinsa ja intuitioonsa.  
Muuntelu on niin olennainen ja paljon käytetty tekniikka esimerkiksi klassisen musiikin 
säveltämisessä ja kaikessa paljon improvisaatioon nojaavassa musiikissa kuten jazzissa, 
että esimerkeistä ei ainakaan ole pulaa. Yksi hyvä, kuuluisa ja pieneen tilaan mahtuva 
esimerkki on Chopinin 9. opuksen 1. nokturnon alun säepari (nuottiesimerkki 7). 
Kohotahdin kuusisävelinen kuvio toistuu toisen kokonaisen tahdin lopussa 
yksitoistasävelisenä, yleensä varsin vapaasti fraseerattuna muunnelmana. Se 
tunnistetaan rinnasteiseksi kuvioksi, vaikka ensimmäisen viiden ja viimeisen sävelen 
väliin on mahdutettu viisi täytesäveltä ja rytmikin on muuttunut. Tämä on vielä selkeää 
koristelua verrattuna kolmanteen tahtiin, joka voidaan kuulla ensimmäisen tahdin 
koristeellisempana versiona. Samankaltaisuudet ovat vähissä, mutta niitä kuitenkin on: 
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sama kesto, sama sijainti säkeen keskellä, sama aloitussävel ja melodinen runko, lyhyt 
ajallinen etäisyys edelliseen esiintymiseen ja niin edelleen. Jos säe ei toistuisi 
välittömästi, sitä ei välttämättä enää osaisi yhdistää alkuperäiseen muotoon.  
Nuottiesimerkki 7. Chopin: Nokturno op. 9, nro 1. 
Muuntelua voi tapahtua lukuisilla eri tavoilla ja niiden yhdistelmillä, mutta itse näkisin 
niissä kaksi eri päätyyppiä. Ensimmäinen päätyyppi, johon myös nuottiesimerkki 7 
kuuluu, säilyttää alkuperäisen rakenteellisen funktion. Toisin sanoen muunnellun 
hahmon voisi korvata alkuperäisellä musiikillisen rakenteen pysyessä pohjimmiltaan 
samana. Tietenkään se ei olisi täysin sama, mutta muutokset koskevat pelkästään 
pintailmiöitä. Toinen päätyyppi puolestaan luo muuntelulla uusia musiikillisia 
rakenteita, jolloin muunneltua hahmoa ei voi korvata alkuperäisellä muuttamatta koko 
kappaleen rakenteellista ideaa. 
Nuottiesimerkissä 8 on selvästi kaksitahtinen säe a ja sen muunneltu toisinto a'. Säe a' 
esittää a:lle rinnasteisen hahmon mutta eri tonaalisessa tehossa, nimittäin f-mollin 
dominantissa. Kontrastista dominanttimuotoa ei luonnollisesti voi korvata 
toonikamuodolla, ja sikäli tässä on kyse aivan eri tyyppisestä muuntelusta. 
Ensimmäisen päätyypin muuntelun tarkoitus on nähdäkseni lähinnä monotonian 
vältteleminen eli mielenkiinnon luominen rakenteellisesti toisteiseen musiikkiin. Toisen 
päätyypin muuntelulla sen sijaan säilytetään temaattinen yhtenäisyys rakenteellisesti 
monimutkaisissa teoksissa. Sinfonia on paras esimerkki teostyypistä, jossa tavallisesti 
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niukasti rajatusta materiaalista luodaan toisen – ja myös ensimmäisen – päätyypin 
muuntelulla häkellyttävän monimutkaisia rakenteita. 
Nuottiesimerkki 8. Beethoven: Pianosonaatti nro 1. 
Viimeinen preferenssisääntö GPR 7 koskee ison mittakaavan rytmis-metristä ja 
tonaalista rakennetta: "suosi ryhmittelyrakennetta, joka johtaa vakaampaan aikaväli- ja/
tai pidennysreduktioon" (emt.: 52). Aikavälireduktio (time-span reduction) ja 
pidennysreduktio (prolongational reduction) ovat Lerdahlin ja Jackendoffin teoriassa 
menetelmiä, joilla musiikillinen pinta pelkistetään rakenteellisesti merkittävimpiin 
tapahtumiin ja esitetään hierarkkisena puukaaviona. Nämä metodit ovat kuitenkin aivan 
liian monimutkaisia avattavaksi tässä – ja silti liian yksinkertaisia päteäkseen muualla 
kuin klassisen duurimollitonaalisuuden paradigmaattisissa tapauksissa jos niissäkään 
(Lerdahl on myöhemmin esittänyt korjauksia ja laajennuksia teoriaan esimerkiksi 
tuoreimmassa kirjassaan Tonal Pitch Space, 2004 [2001]).  
Vielä monimutkaisemmaksi asian tekee se, että on olemassa poikkeustapauksia, jotka 
rikkovat ryhmittelyn hyvinmuodostuneisuusperiaatteita. Näitä poikkeustapauksia on 
Lerdahlin ja Jackendoffin (emt.: 55–62) mukaan vain kolmenlaisia, ja niinpä ne voi 
sovittaa teoriaan kahdella niin kutsutulla transformaatiosäännöllä (TR). GTR 1 ja 2 
transformoivat eli muuntavat sääntöä GWFR 4, joka kieltää kaikenlaisen ryhmien 
limittymisen. Tämä on välttämätöntä, koska käytännön musiikissa on tavallista, että 
yhden ryhmän loppu on samalla toisen alku – siis että sama ääni kuuluu kahteen eri 
ryhmään. Tällaisen tavallisen limittymisen lisäksi Lerdahl ja Jackendoff (emt.: 58–59) 
puhuvat elisiosta, jossa edellisen ryhmän loppu peittää alleen seuraavan ryhmän alun tai 
päinvastoin edellisen ryhmän loppu peittyy seuraavan ryhmän alun alle. Peittyminen 
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tapahtuu käytännössä yleensä siten, että peittävä ryhmä on joko voimakkaampi 
äänenpaineeltaan tai laajempi ambitukseltaan (ems.).  
Muunlaisia limittymisiä ei Lerdahlin ja Jackendoffin mukaan havaita ainakaan heidän 
käsittelemässään homofonisessa musiikissa. Sen sijaan polyfonisessa tekstuurissa 
ryhmien limittyneisyys on ainakin sävellysteknisessä mielessä ja visuaalisesti 
huomattavasti monimuotoisempaa – ahtokulkutekniikan eli stretton ollessa siitä 
malliesimerkki – mutta tietääkseni ei ole vielä varmaa tutkimustietoa siitä, että ihminen 
kykenisi kuunnellessaan ryhmittelemään samanaikaisesti useampia päällekkäisiä 
hierarkioita. Selvää lienee vain se, että kuuntelija on vapaa valitsemaan kulloisellakin 
kuuntelukerralla ainakin jonkin mahdollisista ryhmittelytavoista ja vaihtelemaan niiden 
välillä. Oma hypoteesini on, että kuulijat pyrkivät sen lisäksi muodostamaan jonkin 
koherentin kokonaisryhmittelyn sovittelemalla yhden tai kahden dominoivimman linjan 
tapahtumia keskenään ja jättäen muut linjat vähemmälle huomiolle ikään kuin 
täydentämään aukkoja. Nämä dominoivimmat linjat ovat yleensä ääriäänissä. Tämä 
vastaisi siis kutakuinkin metrin hahmotusta (ks. luku 3.2.). Joka tapauksessa tällainen 
moniulotteisuus ja -tulkintaisuus on hyvin palkitsevaa keskittyneelle kuuntelijalle eikä 
se rajoitu pelkästään polyfoniaan vaan kaikkeen musiikkiin, jossa ryhmittelypreferenssit 
ovat ratkaisevalla tavalla ristiriidassa keskenään. Jos preferenssisäännöt sen sijaan 
vahvistavat toisiaan, musiikki hahmotetaan yleensä selkeäksi, tyypilliseksi ja 
äärimmäisessä tapauksessa banaaliksi. (Ks. esim. Lerdahl 2004: 6–7.) 
Toisto auttaa musiikillisen rakenteen hahmottamisessa monella eri tasolla. Esimerkiksi 
sonaattimuodon jakautuminen esittely-, kehittely- ja kertausjaksoon on hahmotettavissa 
jo kiinnittämällä huomiota pääteeman toistumiseen. Esittelyjakso alkaa, kun pääteema 
kuullaan ensimmäisen kerran. Esittelyjakson päättyminen voidaan puolestaan päätellä 
siitä, kun pääteema alkaa uudelleen esittelyjakson kertauksella. Kun esittelyjakso on 
päättynyt toisen kerran, alkaa kehittelyjakso. Kehittelyjakson päättyminen voidaan 
päätellä esittelyjakson tai oikeastaan kertausjakson alkamisella uudestaan alusta tai 
usein myös keskeltä. Kertausjakson päättyminen voidaan päätellä esittelyjaksoa 
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muistelemalla. Tätä aaba'-perusrakennetta voi kehystää johdanto ja coda. Kun 
sonaattimuodon jaksot ovat kestoltaan jopa satoja tahteja, toisessa ääripäässä toistuvat 
pienimmillään alle tahdin pituiset motiivit. Pienistä motiiveista koostuu taas säkeitä, 
säkeistä melodioita, melodioista melodiaryhmiä ja niin edelleen. Toistoa voi olla 
jokaisella hierarkisella tasolla ja usein onkin. 
 
Nuottiesimerkki 9. Chopin: 2. preludi, op. 28 
Chopinin toinen preludi opus 28:sta on yksi esimerkki siitä, miten toiston ja muuntelun 
avulla voi rakentaa monikerroksisia tonaalisia kaarroksia. Pienin alati toistuva hahmo 
on kahden kahdeksasosan kestoinen säestyskuvio. Se vakiintuu jo ensimmäisen tahdin 
ääriäänissä ja määrittää sykkeen. Näiden välissä toistuu neljän kahdeksasosan mittainen 
melodisempi säestyskuvio, joka on toiseksi alin hierarkkinen taso ja takaa täten 
metrivaikutelman synnyn. Ennen melodian alkua toistuu myös tahdin ja kahden tahdin 
mittaisia kokonaisuuksia. Lähes koko säestys perustuu näiden elementtien toistoon. 
Melodia puolestaan perustuu tahdeissa 3–4 nähtävään motiiviin ja heti sen perään 
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tulevaan koristeellisempaan versioon samasta motiivista. Kyseessä on käytännössä 
neljätahtinen hahmo ja tahdin kestoinen jatke. Tämä säepari toistuu muunneltuna ensin 
tahdista 8 alkaen ja sitten tahdista 14 alkaen. Neljäs ja viimeinen melodinen säe toistaa 
tahtien 5–6 koristeellisemman motiivin sellaisenaan ja johdattaa sitten konventionaali-
seen kadenssiin.  
Kaikesta toistosta huolimatta tai oikeastaan juuri siitä johtuen Chopin onnistuu 
jatkuvasti yllättämään odottamattomilla harmonisilla käänteillä – yllätyksethän ovat 
mahdollisia vain suhteessa odotuksiin. Toisto rakentaa odotuksia, joihin muuntelu ja 
kontrastit tuovat mielenkiintoa ja liikkeen vaikutelmaa. Kyseisen preludin musiikillinen 
teho ja viehätys ei ole peräisin pelkästään tai edes enimmäkseen harmonioista ja 
rakenteellisesti olennaisista melodisista liikkeistä. Toisin sanoen kappaleen harmoninen 
analyysi ja schenkermäinen reduktio paljastaa vain osan sen musiikillisuudesta – 
nimenomaan sen osan, joka perustuu länsimaisen musiikin konventioon. Toisto ja 
muuntelu ovat sen sijaan vankempia, kenties universaaleja hahmopsykologisia 
periaatteita.  
Asiaa voi lähestyä seuraavalla ajatusleikillä: (1) Kyseisestä Chopinin preludista 
analysoidaan sointufunktiot ja melodian sävelluokat. Kaikki muu redusoidaan pois – 
myös äänenkuljetus. Kehitellään sen jälkeen matematiikkaa tai sattumaa apuna käyttäen 
rytminen ja äänenkuljetuksellinen rakenne, jossa on minimaalisesti toistoa. Sijoitetaan 
tähän rakenteeseen samat soinnut ja sävelet kuin Chopinin preludissa. (2) Kyseisestä 
Chopinin preludista analysoidaan toistoon ja muunteluun perustuva hierarkkinen 
rakenne. Kaikki sävelkorkeudet redusoidaan pois. Kehitellään sitten matematiikkaa tai 
sattumaa apuna käyttäen algoritmi, joka generoi sävelkorkeuksia, jotka eivät muodosta 
mitään tonaalisuuteen viittavia sointuja tai linjoja. Generoidaan sitten tällä algoritmilla 
uudet sävelkorkeudet preludista analysoituun rakenteeseen. Kumpi näistä kappaleista 
olisi musiikillisesti mielekkäämpi? Ensimmäisessä kappaleessa ei havaittaisi sykettä, 
metriä tai pidempiä jaksollisuuksia. Ainoat tunnistettavat hahmot ovat sointuja, jotka 
vaihtuvat ennakoimattomin aikavälein. Ainoat odotukset, jännitteet ja hierarkiat 
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perustuvat näihin pitkälti konventionaalisiin sointuliikkeisiin. Toisessa kappaleessa 
havaittaisiin syke, metri ja pidemmät jaksollisuudet. Näistä muodostuu jo 
monikerroksinen hierarkia. Ensimmäinen melodinen säepari ei kuulostaisi vielä 
mielekkäältä, mutta toistuessaan sen jatkon osaa jo ennustaa. Toisto tekee siitä teeman. 
Harmoninen rytmi pysyy säännöllisenä, joten soinnun vaihdoksia osaa odottaa. 
Jokainen sointu on silti täysi yllätys. Vaikka harmoniat ja melodiat ovat kaikkea muuta 
kuin konventionaalisia, toisto tekee niistä musiikillisesti hahmotettavia. Jälkimmäinen 
kappale olisi paitsi rakenteellisesti monitasoisempi myös yllättävämpi ja vähemmän 
konventioon nojaava. Ensimmäinen kappale olisi rakenteeltaan köyhä ja epäjatkuva. 
Ainoa mikä erottaa sen puhtaasta kaaoksesta on sen konventionaalinen, ennestään tuttu 
harmonia.  
En halua tällä ajatusleikillä kuitenkaan vähätellä konventionaalisia ilmaisukeinoja. 
Teoksen ulkopuolelta tuodut odotukset antavat säveltäjälle paljon suuremmat 
ilmaisumahdollisuudet kuin aivan uuden musiikillisen logiikan vakiinnuttaminen 
teoksen sisällä. Epäkonventionaalisten hahmojen "musiikillisointi" edellyttää runsasta 
toistoa ja yksinkertaisempia rakenteita, kun perinteisiin tonaalisiin tehoihin ja 
sävelkulkuihin pohjautuva sävelkieli hahmottuu ilman niitäkin. Siksi 1900-luvun 
modernismin ongelma ei ollut duurimollitonaalisen harmonian hylkääminen – ongelma 
oli se, että alettiin välttää toistoa. Myös Lerdahl ja Jackendoff (1996: 296–297) ovat tätä 
mieltä. Toisaalta klassisen tradition ulkopuolelta tulee paljon kokeellista musiikkia, joka 
niin ikään käyttää muun muassa mikrotonaalisia asteikkoja, dissonoivia harmonioita, 
hälyjä, epäsäännöllisiä metrejä mutta joka nojaa rakenteen osalta toistoon, muunteluun 
ja kontrastiin. Tällainen musiikki – jollaista esimerkiksi Venetian Snaresin tuotanto on 
pullollaan – kuulostaa ehkä esteettisesti oudolta muttei musiikillisesti vaikeatajuiselta. 
Se on merkittävä ero.  
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5. ODOTUKSISTA JA YLLÄTYKSISTÄ 
Pitkin tätä tutkielmaa olen puhunut odotuksista ja korostanut niiden merkitystä musiikin 
hahmottamisessa. Nyt viimein on aika perehtyä musiikillisiin odotuksiin tarkemmin. 
Teen sen esittelemällä tiivistetysti joitakin oleellisimpia ajatuksia David Huronin 
syvällisestä teoriasta kirjassa Sweet Anticipation (2006). Musiikilliset odotukset 
koskevat äänitapahtumia ajassa: mitä tapahtuu ja milloin tapahtuu. Joskus tiedämme, 
mitä tapahtuu, mutta emme sitä, milloin se tapahtuu. Joskus päinvastoin tiedämme 
milloin jotain tapahtuu, mutta emme tarkalleen ottaen sitä, mitä se jokin on. Musiikki 
hyödyntää näitä molempia odotuksia ja epävarmuuksia saaden aikaan erilaisia 
tunnereaktioita kuulijassa. Sen sijaan ennustukset siitä, missä ja milloin jotain tapahtuu, 
ovat musiikin tapauksessa harvinaisia. (Emt.: 6–7.)  
Huron on erityisen kiinnostunut siitä, miten odotukset herättävät kuulijassa tunnetiloja. 
Hän ehdottaa (emt.: 7), että se perustuu viiteen toisistaan erilliseen fysiologiseen 
responssisysteemiin, kuvitteluun, jännitykseen, ennusteeseen, reaktioon ja arvioon. 
Nämä ovat englanniksi Imagination, Tension, Prediction, Reaction ja Appraisal, ja siitä 
nimi ITPRA-teoria. Näistä kuvittelu ja jännitys ovat tuntemuksia ennen varsinaista 
tapahtumaa, loput puolestaan tapahtuman jälkeisiä tuntemuksia (emt.: 7–8). Tämä 
järjestys näkyy tarkemmin kuvassa 6: 
Kuva 6. Odotusresponssien järjestys. (Huron 2006: 17.) 
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Kuvittelu tarkoittaa yksinkertaisesti mahdollisten tulevaisuuksien ennakoimista 
ajatusten sekä tunteiden tasolla (emt.: 8–9). Jännitys on valmistumista näihin 
kuviteltuihin tapahtumiin vireystilaa ja tarkkaavaisuutta kasvattamalla. Tähän liittyy 
yleensä jonkintasoista stressiä, joskus jopa silloin, kun osaa odottaa jotain positiivista. 
Mitä epävarmempi tulevasta on, sitä enemmän se kuitenkin vaatii energiaa ja aiheuttaa 
siten epämiellyttäviä tunnereaktioita, ja siksi epävarmuutta pyritään useimmiten 
välttämään. (Emt.: 8–12.) Heti tapahtuman jälkeen aivot ikään kuin palkitsevat sen 
onnistuneesta ennustamisesta tai rankaisevat sen epäonnistuneesta ennustamisesta 
riippumatta siitä, onko itse tapahtuma positiivinen vai negatiivinen. Tarkasta 
ennustamisesta saa siis jotain mielihyvää jopa silloin, kun lopputulos on epämiellyttävä. 
Tätä responssia Huron kutsuu ennusteeksi. (Emt.: 12–13.) Reaktioresponssi liittyy sen 
sijaan itse tapahtuman miellyttävyyteen tai epämiellyttävyyteen. Reaktiot ovat nopeita 
ja tiedostamattomia, ja niillä on yleensä suojeleva funktio. Esimerkiksi refleksit ovat 
yhdenlaisia reaktioita. Kaikki reaktiot eivät kuitenkaan ole refleksejä, koska niitä voi 
myös oppia. (Emt.: 13–14.) Arvio tulee hitaampana reaktion jälkeen, ja toisin kuin 
reaktio, se perustuu tietoiseen ajatteluun. Se voi vahvistaa reaktiota tai olla jopa täysin 
päinvastainen sen kanssa. Joka tapauksessa siihen liittyy monesti monimutkaisia 
sosiaalisia ja kontekstuaalisia tekijöitä. (Emt.: 14–15.)  
Kaikki nämä viisi mekanismia ovat Huronin (emt.: 15–17) mukaan kehittyneet 
palvelemaan jotain erillistä biologista funktiota. Kuvittelu motivoi käyttäytymään niin, 
että tulevaisuus olisi todennäköisimmin miellyttävä; jännitys valmistaa kehon tulevaan; 
ennuste kannustaa muodostamaan tarkkoja odotuksia; reaktio suojaa mahdolliselta 
vaaralta; ja arvio vahvistaa lopullisen tuloksen. Yhdessä ne auttavat organismia 
selviytymään ja sopeutumaan erilaisissa ympäristöissä. (Ems.) Jokainen näistä viidestä 
responssisysteemistä kykenee myös tuottamaan erilaisia tunnetiloja, joskin esimerkiksi 
jännistys ja reaktio huomattavasti vähemmän kuin arvio. Niistä muodostuu tietysti myös 
monimutkaisempia yhdistelmiä, dynaamisesti kehittyviä tunnekokemuksia. Ja mikä 
oleellisinta, musiikki on erinomainen väline luoda näitä tuntemuksia manipuloimalla 
odotuksia. (Emt.: 18.)  
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Edellinen on siis tiivistys Huronin teoreettisesta rungosta, jota hän lähtee seikkaperäi-
sesti tukemaan, tarkentamaan ja soveltamaan liki neljänsadan sivun verran. Keskityn 
seuraavaksi joihinkin niihin Huronin ajatuksiin, jotka koskettavat lähimmin juuri 
musiikin odotuksia ja yllätyksiä, vaikka hänellä onkin paljon painavaa sanottavaa  myös 
odotuksien tieteellisestä mittaamisesta, musiikin tilastollisista ominaisuuksista, musiikin 
tilastollisesta sisäistämisestä odotusten muovaajana, odotusten mentaalisesta represen-
taatiosta, tonaalisuudesta ja niin edelleen. 
"Biologisesta näkökulmasta yllätykset ovat aina huono asia", Huron (emt.: 22) toteaa. 
Miksi esimerkiksi musiikissa yllätykset ovat kuitenkin monesti miellyttäviä? Syy tähän 
on verrattain yksinkertainen. Tutkimukset osoittavat, että yllätysten aiheuttama 
negatiivinen reaktio- tai ennusteresponssi itse asiassa voimistaa positiivista tunne-
elämystä, jos arvio on itsessään positiivinen. Ja päinvastoin kaikkein negatiivisimmin 
koetaan yllätykset, joiden ennuste tai reaktio on positiivinen ja arvio negatiivinen. 
(Ems.) Toisin sanoen onnekas tapahtuma koetaan miellyttäväksi ja epäonnekas 
tapahtuma epämiellyttäväksi riippumatta siitä, osaako sitä odottaa, mutta kaikkein 
eniten nautintoa aiheuttaa kuitenkin odottamaton onni, ja eniten satuttaa odottamaton 
epäonni. Juuri tämä "limbinen kontrasti" nopeiden reaktio- ja ennusteresponssien ja 
hitaamman arvion välillä selittää Huronin (ems.) mielestä yllätyksissä piilevän voiman. 
Huron (emt.: 21–25) kutsuu tätä kontrastiivisen valenssin teoriaksi. Jos teoria pitää 
paikkansa, musiikissa se ilmenisi siten, että kaikin puolin miellyttävää mutta täysin 
varman päälle pelaavaa, geneeristä musiikkia ei koettaisi niin voimakkaasti kuin 
musiikkia, joka onnistuu luomaan odotuksia ja sen lisäksi vielä pettämään niitä. Niinpä 
esteettisesti kaikkein nerokkaimmat ja upeimmat musiikilliset ilmiöt olisivat niitä, jotka 
poikkeavat totutusta jollain hienoksi arvioidulla tavalla. Pelkkä yllättävyys 
yllättävyyden vuoksi tai miellyttävyys miellyttävyyden vuoksi ei siis takaisi parasta 
lopputulosta: yllätysten pitäisi lisäksi "toimia" osana musiikillista rakennetta tai muuten 
ne koettaisiin vain oudoiksi. 
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Täytyy kuitenkin muistaa, että ennusteresponssin ansiosta myös musiikin 
ennustettavuus on yksi tärkeimmistä tekijöistä siinä, mikä koetaan hyväksi tai 
mieluisaksi musiikiksi – ilmiö, jota Huron (emt.: 131–141) kutsuu ennuste-efektiksi. 
Niin ikään täytyy vielä korostaa, että ilman ennustettavuutta ei voi luoda yllätyksiäkään, 
koska yllätykset ovat nimenomaan poikkeuksia ennusteista. Säveltämisessä ja 
improvisaatiossa on siis löydettävä joku tasapaino ennustettavuuden ja yllättävyyden 
välillä, ettei lopputulos ole joko täysin ennustettava ja siten tylsä, tai niin 
epäennustettava, että yllätykset eivät ole yksinkertaisesti mahdollisia. 
Huronin mielestä odotukset muodostuvat pitkälti musiikin tilastollisten ominaisuuksien 
mukaan. Toisin sanoen odotamme asioita, jotka ovat yleisiä ja kuuntelemalla tutuksi 
tulleita. Täsmällisten tilastollisten laskelmien sijaan muodostamme kuitenkin 
likiarvoisia yleistyksiä, eräänlaisia heuristisia nyrkkisääntöjä (emt.: 91–94). Yksi 
tällainen yleiseksi havaittu nyrkkisääntö on niin sanottu post-skip reversal eli melodisen 
hypyn jälkeen tuleva suunnanvaihdos. Vaikka se onkin hyvä strategia muodostaa 
odotuksia – noin 70 prosentin todennäköisyydellä suurta hyppyä seuraa suunnanvaihdos 
(emt.: 85) – tilastollisesti vielä hieman tarkempi strategia olisi odottaa regressiota kohti 
keskiarvoa (emt.: 80–85). Se on kuitenkin riittävän tarkka nyrkkisääntö – ja ennen 
kaikkea helposti ja tehokkaasti sovellettavissa, koska se ei edellytä muun muassa 
jatkuvaa keskiarvojen päättelyä (emt.: 85).  
Eri musiikkityylit noudattavat tietysti eri säännönmukaisuuksia, ja siksi odotusten 
joukkoja eli skeemoja vaihdellaan eri kontekstien välillä (emt.: 204). Jos tuntee yhtään 
barokkimusiikkia, ei sitä kuunnellessa varmasti odota dominanttisoinnun jälkeen 
subdominanttisointua, koska V–IV-kulku on niin harvinainen. Monessa muussa tyylissä, 
esimerkiksi reggaessa, se on sen sijaan hyvin yleinen, jopa yleisempi kuin IV–V, ja siksi 
on parempi soveltaa eri skeemoja barokkiin ja reggaemusiikkiin. (Emt.: 203–204). 
Ihmiset ovat taitavia päättelemään oikean skeeman jo ennen ensimmäistäkään säveltä 
esimerkiksi esittäjän nimestä, kappaleen nimestä, ulkonäöstä, esityspaikasta, yleisöstä, 
soittimista ja niin edelleen. Yleensäkin mitä erikoisempi ominaisuus, sitä selkeämpi 
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vihje (emt.: 205): esittäjän saamelainen kansallisasu kertoo mahdollisesti paljon 
enemmän kuin farkut, t-paita ja tennarit. Vielä hämmästyttävämpää on se, miten 
nopeasti ihmiset tunnistavat musiikkigenren itse musiikista. Gjerdingenin ja Perrottin 
(2008) tutkimuksessa selvisi, että genren tunnistamiseen ei vaadita usein kuin 
neljännessekunti. Siinä ajassa ei ehdi kuulla musiikin rakenteesta juuri muuta kuin 
yhden soinnun ja ehkä pari melodian säveltä, ja sikäli pelkästä sointiväristäkin voi 
nähtävästi päätellä hyvin paljon musiikin tyylistä. Olisi mielenkiintoista selvittää myös 
se, kuinka nopeasti sävellaji tai metri hahmotetaan. Oletettavasti ainakin ensimmäiset 
arvaukset tehtäisiin ihan ensimmäisistä sävelistä, ja ne osoittautuisivat vääriksi vain 
harvinaisissa poikkeustapauksissa. 
Musiikillisen skeeman vaihtaminen on Huronin (2006: 210) mukaan vähän tutkittu 
ilmiö. Krumhanslin ja Kesslerin (1982) tutkimuksessa kuitenkin havaittiin, että 
sävellajin skeema vaihtuu modulaatioiden yhteydessä vähitellen. Kun uusi sävellaji on 
läheinen, jo yksi sointu alkuperäiseen sävellajiin kuulumaton sointu herättää odotuksen 
modulaatiosta. Kaukaisempaan sävellajiin moduloidessa uuden sävellajin hahmotus oli 
hitaampaa. Toisaalta läheiseen sävellajiin modulointi ei karkottanut mielestä 
alkuperäisin sävellajin tuntua, kun etäinen sävellaji sai puolestaan unohtamaan 
alkuperäisen sävellajin taustavaikutuksen nopeasti. (Emt.: 365–366.) Sävellajin lisäksi 
musiikissa voi tietysti vaihtua moni muukin asia metristä ja temposta koko tyyliin. Mitä 
enemmän tällaisille muutoksille on altistunut, sitä nopeammin niitä todennäköisesti osaa 
käsitellä (Huron 2006: 211). 
Mitä tutumpi jokin musiikkityyli kuulijalle on, sitä enemmän ja sitä tarkempia skeemoja 
hänellä siitä on (emt.: 214). Itse olen törmännyt paljon sellaisiin ihmisiin, jotka eivät 
kuule eroa klassisen musiikin ja jousia käyttävän elokuva- tai pelimusiikin välillä. 
Heille kaikki orkesteri- tai jousilla soitettu musiikki on yksinkertaisesti "klassista". 
Vähän klassiseen musiikkiin perehtynyt tunnistaa jo barokin, klassismin ja romantiikan 
tyylierot. Harrastajat taas tunnistavat lisäksi useiden säveltäjien henkilökohtaiset tyylit, 
ehkä jopa niiden tyylikaudet: jokin kuulostaa esimerkiksi myöhäiseltä Beethovenilta tai 
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venäläisen kauden Stravinskylta. Vastaavasti yhdelle kuuntelijalle tietty biisi on vain 
jazzia, toiselle bebop-jazzia, toiselle se on nimenomaan Charlie Parkerin bebopia. 
Vieraasta musiikista ei taas välttämättä osaa sanoa muuta kuin että se on jotain 
eksoottista tai outoa (emt.: 215). Koska musiikillinen mielihyvä perustuu paljolti 
onnistuneisiin odotuksiin ja yllätyksiin, tarkemmat skeemat mahdollistavat suuremman 
mielihyvän. Musiikin tuntemus siis mahdollisesti lisää siitä saatua nautintoa. Ikävä kyllä 
se tarkoittaa myös monesti sitä, ettei vierasta musiikkia edes viitsitä opetella 
kuuntelemaan. Kuten Huron (emt.: 216) toteaa, skeemat voivat luoda ennakkoluuloja ja 
estää kuulemasta erilaisten musiikkityylien omalaatuisia hienouksia. 
Huronin (emt.: 239) teorian mukaan musiikillisiin odotuksiin liittyy siis kaksi keskeistä 
tapaa herättää kuulijassa mielihyvää, ennustettavuuden aikaansaama ennuste-efekti ja 
yllätysten luoma kontrastiivinen valenssi. Musiikin ennustettavuus pohjautuu neljään 
erilaiseen odotustyyppiin, jotka puolestaan perustuvat erilaisiin muistityyppeihin (emt.: 
237). Skemaattiset odotukset säilöytyvät pitkäkestoiseen muistiin, ja niihin kuuluvat 
muun muassa kaikki kuuntelemalla tutuksi tulleet tyylikonventiot. Dynaamiset 
odotukset puolestaan syntyvät teosta kuunnellessa ja koskevat siten teoksen sisäistä 
logiikkaa – näihin hyödynnetään lyhytkestoista muistia. Kun samaa kappaletta 
kuunnellaan toistuvasti, se säilöytyy episodiseen muistiin. Tuttu kappale herättää 
veridikaalisia odotuksia. Näiden kolmenlaisten tiedostamattominen odotusten lisäksi on 
tiedostettuja odotuksia, jotka perustuvat eksplisiittiseen tietoon. Kuulija voi esimerkiksi 
tietää, että klassisen sinfonian ensimmäinen osa noudattaa sonaattimuotoa, jota hän on 
opiskellut muoto-opin tunneilla, ja siten muodostaa nimenomaan tietoisia odotuksia sen 
rakenteesta. (Emt.: 235, 237).  
Musiikin ennustettavuuteen vaikuttaa siis musiikin konventionaalisuus ja kuulijan 
aikaisempi tietämys näistä konventioista, teoksen sisäinen johdonmukaisuus ja 
helppotajuisuus (onko se siis johdonmukainen nimenomaan lyhytkestoisen muistin ja 
musiikillisen hahmottamisen rajojen puitteissa), toistuva kuuntelu sekä kuulijan 
musiikillinen oppineisuus (emt.: 240). Musiikillisuuden kannalta kiinnostavimpia 
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odotuksia ovat skemaattiset ja dynaamiset, koska ne ovat ainoat odotukset, joihin 
säveltäjät voivat itse vaikuttaa (emt.: 242). Skemaattiset odotukset ovat samassa 
kulttuurissa kasvaneille ja samoja musiikkityylejä kuunnelleille pitkälti yhteisiä, joskin 
yksilökohtaisia erojakin löytyy (emt.: 254): suurin osa musiikista käyttää tuttuja 
asteikkoja, tuttuja metrejä, tuttuja harmonioita ja muita tuttuja rakenteita. Dynaamisia 
odotuksiakin luodaan yleensä hyvin rajatuin keinoin, lähinnä toistolla, muuntelulla ja 
selkeillä prosesseilla (ks. esim. Reich 1968). 
Koska odotuksia on erilaisia ja yllätykset pohjautuvat odotuksiin, luonnollisesti myös 
yllätyksiä on erilaisia. Skemaattiset yllätykset pettävät skemaattisia odotuksia 
rikkomalla musiikillisia konventioita, dynaamiset yllätykset pettävät dynaamisia 
odotuksia rikkomalla teoksen sisäistä logiikkaa, veridikaaliset yllätykset pettävät 
veridikaalisia odotuksia esimerkiksi soittovirheen tai erilaisen tulkinnan kautta ja 
tietoiset yllätykset pettävät tietoisia odotuksia poikkeamalla tiedostetuista konventioista 
(Huron 2006: 269–270). Erottelu on tärkeää, koska jokin musiikillinen ilmiö, vaikkapa 
harhalopuke, voi olla samalla veridikaalisesti odotettu ja skemaattisesti yllättävä (emt.: 
225–227, 270). Niinpä kappale, joka ensimmäisellä kuuntelukerralla yllättää, ei menetä 
kaikkea yllättävyyttään toistuvien kuuntelukertojen seurauksena: skemaattinen 
yllättävyys säilyy. Toisaalta skemaattisesti yllättävä asia voi myös esimerkiksi teoksen 
sisäisen toiston kautta muodostua dynaamisesti ennustettavaksi. 
Ennuste-efekti ja kontrastiivinen valenssi koskevat tapahtuman jälkeisiä responsseja eli 
ennustetta, reaktiota ja arviota. Huronilla on mielenkiintoinen teoria myös 
musiikillisesta jännityksestä, joka edeltää odotettua tapahtumaa. Jännitys ei ehkä ole 
paras suomennos sanalle tension, mutta haluan erottaa sen jännitteestä, joka on 
musiikissa havaittu ominaisuus, ei musiikin aiheuttama tuntemus. Joka tapauksessa 
kyseessä on tuttu ilmiö, jota voisi kuvailla vaikkapa kaipaukseksi, ennakoinniksi tai 
varautumiseksi – Huron itse käyttää nimeä feeling of anticipation (emt.: 306). Jännitys 
on sitä voimakkaampi, mitä todennäköisempi odotettu tapahtuma on. Kaikkein 
todennäköisimpiä tapahtumia ovat siis esimerkiksi kadenssit, "tendenssisävelet" eli 
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sävelet, jotka purkautuvat lähes aina samalla tavalla, kaikenlaiset pidätykset ja vaikkapa 
rumpufillit, jotka lähes aina edeltävät niin sanottuja hypermetrisiä pääiskuja. (Ems.) 
Vähiten jännitystä aiheuttavat taas tapahtumat, joiden jatko on kaikkein epävarmin. Ei 
liene yllättävää, että tilastollisesti kaikkein joustavimpia säveliä ovatkin juuri vakaiksi 
havaitut toonikasoinnun sävelet (emt.: 158–162). Huronin teorian mukaan siis 
esimerkiksi seitsemännen asteen vähennetty nelisointu tai kadensiaalinen 
kvarttisekstisointu havaitaan äärimmäisen jännitteisiksi nimenomaan siksi, että niiden 
jatko on duurimollitonaalisessa kontekstissa lähes varma. Niinpä jossain toisessa 
kontekstissa, jossa niitä käytettäisiin paljon vapaammin, täysin samat soinnut 
kuulostaisivat vähemmän jännitteisiltä. Ehkä tämä selittää myös sen, miksi 
duurimollitonaalisuuden näkökulmasta jännitteiset soinnut tai sävelet eivät kuulostakaan 
jännitteisiltä esimerkiksi impressionistisessa musiikissa tai vapaassa jazzissa.  
Jännitteen purkamisesta saatu mielihyvä perustuu Huronin (emt.: 308–309) mielestä 
jälleen eräänlaiseen limbiseen kontrastiin, tällä kertaa vain jännityksen ja onnistuneen 
ennusteen välillä. Jännitystä ja sikäli myös kontrastia ja kontrastiivista valenssia voi 
voimistaa viivyttämällä purkamista, koska jännitys kasvaa aina odotetun tapahtuman 
alkamiseen asti (emt.: 314). Viivyttely onkin laajasti käytetty tehokeino musiikissa. 
Klassisessa musiikissa on tapana esimerkiksi hidastaa tempoa nimenomaan säkeiden ja 
muiden hahmojen lopuissa, jotka perustuvat tunnetusti kaikkein ennustettavimpiin 
eleisiin kuten kadensseihin (emt.: 315–316). Huronin (emt.: 316) mielestä onkin 
mahdollista, että käytäntö saattaa olla peräisin juuri pyrkimyksestä maksimoida jännitys 
ja siten purkausta seuraava mielihyvä. Viivytellä voi myös muuten kuin tempoa 
hidastamalla. Usein esimerkiksi teoksien lopussa ennen viimeistä toonikaa mehustellaan 
pitkään ja intensiivisesti dominanttisoinnuin, toistuvilla kuvioin ja kaikenlaisin 
kadenssinomaisin elein niin, että kuulija selvästi aavistaa lopun saapuvan, mutta 
huomattavasti aikaisemmin kuin se itse asiassa tulee. Mahlerin viidennen sinfonian 
loppu on yksi hyvä esimerkki tällaisesta jännityksen paisuttelusta. Viivyttelyssä on 
oikeastaan kyse mitä-odotuksien ennustettavuudesta yhdistettynä milloin-odotusten 
yllätyksellisyyteen. 
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Huron (emt.: 326–328) käsittelee lyhyesti myös ITPRA-teorian I:tä eli kuvittelua 
musiikillisessa yhteydessä. Toisin kuin jännitys, kuvittelu on tietoista ja voi edeltää 
tapahtumaa jopa vuosilla. Se voi olla esimerkiksi sitä innostunutta odotusta, jonka tieto 
suosikkibändin uudesta albumista tai keikasta saa aikaan. Juuri kuvittelu motivoikin 
meitä menemään konsertteihin ja ostamaan albumeita, joiden sisältöä emme 
varsinaisesti tiedä. Se kannustaa meitä myös tutustumaan uusiin musiikkityyleihin ja 
suosittelemaan omia suosikkejamme muille. Kuvittelu voi niin ikään rohkaista 
säveltämään ja esittämään omaa musiikkia siinä toivossa, että ihmiset nauttisivat siitä. 
Siksi kuvittelu onkin Huronin mielestä yksi tärkeimmistä musiikillisiin odotuksiin 
liittyvistä ilmiöitä. (Ems.) 
Toiseksi viimeisessä luvussa Huron analysoi musiikkia, jonka voi hyvällä syyllä sanoa 
perustuvan skemaattisten odotusten systemaattiseen välttämiseen. Hän analysoi siis 
Wagnerin "kontrakadensiaalista" eli kadensseja välttävää tyyliä, Schönbergin 
"kontratonaalista" tyyliä ja Stravinskyn "kontrametristä" tyyliä (emt.: 332–333). 
Yleistäen voisi todeta, että kaikki kolme edustavat toisinajattelun estetiikkaa 
(contrarian aesthetics) (ems.). Menemättä tarkemmin Huronin käsittelemiin 
esimerkkeihin, Wagnerin kadenssien välttelylle on tyypillistä nimenomaan 
stereotyyppisten kadensiaalisten eleiden ja äärimmäisen tendenssimäisten harmonioiden 
hyödyntäminen yhdistettynä lopullisen purkauksen viivyttelyyn tai puuttumiseen. 
Wagnerin harmoniat johdattelevat kuulijan odottamaan purkausta toonikaan, jota hän 
kuitenkin viimeiseen asti välttelee. (Emt.: 338.) "Wagner näyttää rakastavan klassisen 
kadenssin kaikkia aspekteja paitsi kolmea: purkausta, yhden sävellajin jatkuvaa 
vahvistamista ja sen taipumusta katkaista musiikin virta" (ems.). Ei siis ole ihme, että 
Wagnerin musiikkia kuvaillaan usein loputtomaksi kaipaukseksi tai vastaavaksi (emt.: 
339). 
Schönbergin kaksitoistasäveljärjestelmän perimmäinen tarkoitus oli välttää tonaalisen 
keskuksen syntymistä käyttämällä kaikkia kahtatoista sävelluokkaa tasapuolisesti (esim. 
Schönberg 1984: 246). Selvästi tonaalisessakin musiikissa voidaan käyttää ja käytetään 
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kaikkia sävelluokkia, mutta toonikakolmisoinnun ja asteikon säveliä esiintyy 
tilastollisesti kuitenkin huomattavasti kromaattisia säveliä enemmän (ks. esim. Huron 
2006: 147–150). Sävelluokkien tasainen jakaminen ei kuitenkaan yksin takaa toonikan 
puuttumista. Myös sävelien melodisilla ja harmonisilla suhteilla on väliä tonaalisten 
implikaatioiden luomisessa. (Emt.: 340). Kaksitoistasävelrivit ja -kappaleet voivat siis 
lokaalilla tasolla olla enemmän tai vähemmän tonaalisia. Sävelrivin "tonaalisuusasteen" 
voi jopa laskea käyttämällä jotain sävellajintunnistusalgoritmia. Itse asiassa Huron ja 
Von Hippel laskivatkin neljänkymmenenkahden Schönbergin kaksitoistasävelrivin 
tonaalisuusasteen tai "tonaalisen konsentraation" käyttäen Krumhansl–Schmuckler-
algoritmia ja vertasivat niitä kahdensadan sattumanvaraisen rivin tonaalisuusasteeseen. 
Schönbergin rivit olivat odotetusti satunnaisia rivejä "atonaalisempia". (Huron 2006: 
341–342.) Schönbergiä ei siis voi syyttää hahmotuksen huomioimatta jättämisestä tai 
kuivasta formalismista – päinvastoin Schönbergin musiikki näyttää nimenomaan 
perustuvan ihmisen taipumukseen kuulla tonaalisesti. Hän vain hyödynsi sitä 
käänteispsykologisesti, ja sikäli "kontratonaalinen" kuvaa Schönbergin musiikkia 
Huronin mielestä paremmin kuin "atonaalinen". (Emt.: 343.) Schönbergin 
kontratonaalisuus ilmenee toki monella muullakin tavalla, esimerkiksi laajoina 
peräkkäisinä intervalleina, dissonoivina sointuina ja toiston puutteena. Verrattuna 
Schönbergin systemaattisuuteen, Stravinskylla kontrametrisyyttä esiintyy vain 
paikoittain. 
Systemaattisen skemaattisten odotusten pettämisen mielenkiintoinen seuraus on se, että 
yllätyksiä oppii odottamaan. Toisin sanoen odotusten pettämisestä tulee normi, joka on 
mahdollista sisäistää uudeksi skeemaksi. Wagnerin ja Schönbergin tyylien lisäksi Huron 
(emt.: 349–350) mainitsee rytmimusiikin systemaattisen synkopoinnin esimerkkinä 
"odottamattoman odottamisesta". Synkopaation ja dodekafonian ero on kuitenkin siinä, 
että synkooppeja käytetään yleensä helposti seurattavan, toistuvan rytmisen kaavan 
mukaan, kun dodekafoninen muuntelulogiikka on vaikeasti ennustettavaa (ems.) 
Modernin musiikin asiantuntijoillekin on vaikea ennustaa tarkalleen, mitä rivitekniikkaa 
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hyödyntävässä musiikissa tulee tapahtumaan. Varmaa on lähinnä se, mitä ei seuraa: 
kolmisointuja, asteikonpätkiä, kadensseja ja niin edelleen. 
Vaikka edellä esitetyt ajatukset antavatkin vain kapean ja yksinkertaistetun kuvan 
Huronin teoriasta, ne toivottavasti onnistuvat valaisemaan, kuinka olennaisia odotukset 
ja yllätykset ovat musiikillisuuden kannalta. Monet keskeisimmät musiikilliset ilmiöt 
näyttävät pohjautuvan tai vähintään liittyvän odotuksiin. Huron tiivistääkin seuraavasti: 
As we have seen, expectation appears to shape many aspects of musical organization. I have 
suggested that tension and resolution, tendency, syncopation, garden paths, deception, closure, 
stylistic cross-over, and other phenomena relate directly to expecta- tion. Many common musical 
devices, such as anticipations, suspensions, and cadential formulae, appear to owe their origins 
to schematic expectation, as do large-scale struc- tures such as genres and styles. Tonality is a 
manifestation of what-related schemas, whereas meter is a manifestation of when-related 
schemas. I have also suggested that patterns of repetition and form, motivic structure, and 
ostinatos are all linked to dynamic expectancy. (Huron 2006: 357.) 
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6. MUSIIKILLINEN JA EI-MUSIIKILLINEN YMMÄRTÄMI-
NEN 
Kaikki edellä sanottu koskee musiikillista ymmärtämistä – etenkin sitä, mitä siinä tulee 
ymmärtää. Tässä luvussa käsittelen myös sitä, mitä musiikillinen ymmärtäminen ei ole, 
vaikka niin voisi helposti kuvitella. Lisäksi tarkastelen yleisesti musiikillisen 
ymmärtämisen teorioita. 
Ensiksi on tärkeä huomata, että musiikista saatu esteettinen nautinto perustuu suurelta 
osin musiikilliseen ymmärtämiseen. Ilman musiikillista ymmärtämistä musiikissa 
kuullaan vain peräkkäisiä, toisiinsa liittymättömiä ääniä, ja niinpä siitä saatu nautintokin 
perustuu vain yksittäisten äänten ominaisuuksiin, kuten sointiväriin, voimakkuuteen ja 
niin edelleen. Äänten ominaisuudet ovat tietysti äärimmäisen kiinnostavia ja tärkeitä 
nautinnon lähteitä – musiikki menettäisi paljon ilman soitinrakennusperinnettä ja 
äänisuunnittelua – mutta niistä saatu nautinto ei edellytä ymmärtämistä. Kuten 
esimerkiksi Davies (1994: 322) toteaa, harpun helähdys kuulostaa hyvältä samalla 
tavalla kuin suklaa maistuu hyvältä – suoraan aistittavien ominaisuuksiensa perusteella. 
Samoin vaikka ranskaksi lausuttu runo voi kuulostaa kauniilta, vaikkei osaisi sanaakaan 
ranskaa – varsinkin jos sen lausujalla on viehättävä ääni. Haluan siis Daviesin (emt.: 
323–324) tapaan korostaa, että musiikista saatu nautinto ei perustu pelkästään sen 
rakenteellisiin ominaisuuksiin. Mutta samoin kuin runo, musiikki on enemmän kuin sen 
suoraan aistittavat ominaisuudet. Musiikkia ei kuunnella vain siksi, että siinä on 
miellyttäviä ääniä, vaan etenkin siksi, että nämä äänet on järjestetty musiikillisesti 
mielekkäällä ja kiinnostavalla tavalla. Ja tämän järjestyksen havaitseminen edellyttää 
musiikillista ymmärtämistä. 
Edellisissä luvuissa käsittelin siis asioita, mitä musiikissa tulee ymmärtää. Tiivistetysti 
ilmaistuna peräkkäiset ja päällekkäiset äänet täytyy ryhmitellä erilaisiin peräkkäisiin, 
päällekkäisiin ja sisäkkäisiin hahmoihin, ja näiden hahmojen välillä pitää kuulla erilaisia 
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suhteita. Täytyy ymmärtää, milloin kappale alkaa ja milloin se loppuu (eikä vain katkea 
kesken). Kappale on itsessään siis aina yhtenäinen hahmo. Kappaleet kuitenkin 
koostuvat pienemmistä hahmoista, esimerkiksi osista, jaksoista, taitteista, säkeistöistä, 
säkeistä, teemoista, teemaryhmistä, melodioista, soinnuista, sointukuluista ja 
motiiveista. Kappaleen rakenne on siis hierarkkinen: Yksittäisissä äänistä muodostuu 
sointuja ja motiiveja. Soinnuista ja motiiveista muodostuu melodioita ja sointukulkuja. 
Näistä muodostuu jälleen isompia hahmoja ja niin edelleen. Säveltasojen välillä 
kuullaan liikettä ja jatkuvuutta, joka perustuu säveltasojen suhteuttamiseen toonikaan eli 
eräänlaiseen vakaaseen keskussäveleen. Myös äänten syttymisten välillä havaitaan 
tiettyä säännöllisyyttä, jonka mukaan rytmit suhteutetaan johonkin sykkeeseen ja 
metriin. Kuulija muodostaa alitajuisesti ja joskus tietoisestikin odotuksia jatkosta. 
Toonikan kuuleminen auttaa ennustamaan, mitä musiikissa tapahtuu; metrin kuuleminen 
taas auttaa ennustamaan, milloin mitäkin tapahtuu. Melodis-harmonisen hahmon loppu 
havaitaan pitkälti juuri tonaalisten ja metristen konventioiden mukaan. Jos kappaleen 
sävelkieli on epäkonventionaalinen, loput ja alut voidaan havaita myös kaikenlaisen 
toiston, muuntelun ja kontrastien avulla. Ja oli sävelkieli millaista tahansa, toisto pitää 
kuulla toistona ja muuntelu muunteluna. Musiikin suurmuoto perustuu kuitenkin usein 
saman temaattisen materiaalin toistoon ja muunteluun. Tässä siis lyhyt kertaus siitä, 
mitä musiikissa pitää kuulla, että sitä voi pitää musiikillisena ymmärtämisenä. 
Edellisissä luvuissa tuli jonkin verran myös ilmi, miten musiikkia tulee ymmärtää: 
kuuntelemalla. Musiikillinen ymmärtäminen perustuu alitajuiseen musiikilliseen 
intuitioon, ei älyyn tai tietoon. Ei riitä, että tietää jonkin kappaleen olevan järjestetty 
tietyllä tavalla, vaan tämä järjestys pitää kuulla siinä. Minä ja monet muut ymmärtävät 
sarjallisen sävellystekniikan ja osaavat tunnistaa rivirakenteita partituurista. Kukaan ei 
kuitenkaan kykene kuulemaan näitä sinänsä mielenkiintoisia rakenteita, ja sikäli ne 
eivät ole musiikillisesti ymmärrettävissä tai merkityksellisiä. Joku voi tietysti kyetä 
laskemaan sarjallisessa musiikissa ilmenevät sävelluokat ja siten päätellä, mikä 
seuraavaksi tulee. Tämä on kuitenkin edelleenkin laskemista ja päättelyä, ei 
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musiikillista ymmärtämistä. Musiikillinen ymmärtäminen on siis eräänlainen tapa 
kuulla, ei kuulemisesta erillinen prosessi (esim. emt.: 325). 
Toisin kuin musiikin kuulonvarainen ymmärtäminen, musiikin säveltäminen tai 
analysointi ei aina edellytä tai osoita minkäänlaista musiikillista ymmärtämistä. Myös 
syntymästä asti kuuro ihminen pystyisi opettelemaan jonkinlaiseen säveltämiseen ja 
analysointiin tarvittavat tekniikat ja tiedot. Nuottien luku- ja kirjoitustaito, erilaisten 
musiikinteoreettisten konseptien osaaminen ja sävellyskonventioiden tunteminen on 
opittavissa kuulematta säveltäkään – ja ne riittävät alkeelliseen säveltämiseen ja 
partituurin analysointiin. Siksi jopa tietokoneen voi opettaa matkimaan säveltäjien 
tyyliä ja säveltämään samanlaista musiikkia, kuten esimerkiksi David Copen 
Experiments in Musical Intelligence -ohjelma on osoittanut. Mutta säveltämään ja 
analysoimaan voi oppia myös kuulonvaraisesti, pelkän musiikillisen ymmärtämisen 
avulla. On paljon muusikoita ja säveltäjiä, jotka tietävät kyllä, mikä kuulostaa hyvältä ja 
mikä ei, mutta eivät osaa ilmaista sitä musiikinteoreettisin käsittein. Samanlaista sisäistä 
tietoa ja musiikillista ymmärrystä on myös pelkästään musiikkia kuuntelevalla ja siitä 
nauttivalla ihmisellä.  
Musiikkia voi siis ymmärtää suoraan, ennen sen käsitteellistämistä, ja toisaalta 
musiikkia voi oppia ymmärtämään käsitteiden kautta. On kuitenkin selvää, että 
esikäsitteellinen tieto on ensisijainen tapa ymmärtää musiikkia. Musiikinteoria on 
parhaimmillaan vain täsmällisin tapa kuvailla tätä musiikillista ymmärtämistä, joka 
ihmisellä on jo luonnostaan. Harmonisista funktioista puhumisessa ei olisi mitään 
järkeä, ellei musiikissa kuultaisi toonika-, subdominantti- ja dominanttitehoja. Pidätystä 
kutsutaan pidätykseksi, koska se kuulostaa siltä. Muoto-opissa kappaleita jaetaan 
pienempiin osiin sen perusteella, minkälaisia rajakohtia ja temaattisia aineksia siinä 
kuullaan. Säveltäjän tai kuulijan ei tietenkään tarvitse olla tietoinen näistä käsitteistä. 
Tonaalista musiikkia sävellettiin ja kuunneltiin sujuvasti ennen kuin Rameau (1722) ja 
muut loivat sen pohjalta harmoniaopin. Sonaattimuoto syntyi sävellyskäytännössä 
ennen kuin Marx (1837–47) loi siitä ensimmäisen teoreettisen pelkistyksen. Näitä ja 
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muita musiikinteoreettisia kuvailuja pitää kuitenkin kohdella nimenomaan kuvailuina, ei 
normatiivisina sävellysohjeina. Analyysien ja kritiikkien keskeisin arvo on siinä, että 
niiden avulla musiikkia voi oppia kuulemaan ja ymmärtämään paremmin – ja parempi 
ymmärrys taas yleensä kasvattaa musiikista saatua mielihyvää (Kivy 1990: 117). 
Säveltäjien ei taas tarvitse piitata konventioista tai edes musiikillisuudesta tai 
esteettisyydestä: säveltasot ja muut parametrit voi valita vaikka sattumalla tai piin 
desimaaleista, ja silti teoksella saattaa olla jotain taiteellista arvoa. Musiikillisuuden 
kannalta oleellista on se, että säveltäjän käyttämä rakenne ei kuitenkaan välttämättä 
välity kuulijalle. Musiikin voi järjestää piin desimaalien mukaan, mutta musiikissa ei 
voi kuulla piin desimaaleja. Aika ja musiikkikognitiivinen tutkimus on osoittanut, että 
Schönberg, Babbitt ja monet muut modernistit olivat liian optimistisia kuvitellessaan 
tonaalisen kuulemistavan olevan noin vain korvattavissa esimerkiksi sarjallisella 
kuuntelutavalla.  
Kivy ja Davies ovat kiinnostuneita myös siitä, miten musiikillisen ymmärtämisen voi 
osoittaa. Molemmat ovat sitä mieltä, että sanallinen kuvailu on viime kädessä paras 
keino (Kivy 1990: 98–99; Davies 1994: 338–339). Molemmat ovat yhtä mieltä niin 
ikään siitä, ettei kuvailujen tarvitse olla niin sanotusti teknisiä tai musiikinteoreettisia 
luonteeltaan (ems). Davies (emt.: 344) huomauttaa, että monesti maallikon ei-tekniset 
kuvaukset ovat jopa valaisevampia kuin ammattilaisten täsmällisemmät kuvaukset, 
koska edelliset koskevat musiikillista tai esteettistä vaikutusta ("tässä kohdassa 
intensiteetti kasvaa") ja jälkimmäiset sen vaikutuksen aiheuttajaa ("tässä kohdassa 
moduloidaan C-duurista D-duuriin"). Musiikillinen ymmärrys on nimenomaan 
vaikutuksen huomaamista, ei kykyä kuvailla sen aiheuttajaa täsmällisesti (emt.). 
Esimerkiksi autenttista kadenssia voi kuvailla monella tavalla: (1) Sen voi kirjoittaa 
nuottiviivastolle. (2) Sen yläsävelrakenteen voi analysoida tietokoneella ja ilmaista 
kaaviossa. (3) Sen voi ilmaista reaalisointumerkein (G–C). (4) Sen voi ilmaista 
astemerkinnöin (V–I). (5) Sen voi ilmaista funktiomerkinnöin (D–T). (6) Sen vaikutusta 
voi kuvailla sanoin ("tässä jännite purkautuu"). Akustinen analyysi on näistä täsmällisin 
kuvaus, mutta se ei kerro mitään sen musiikillisuudesta. Reaalisoinnutkaan eivät vielä 
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osoita musiikillista ymmärrystä, koska G–C-kulku on musiikillisesti eri asia C-duurissa 
kuin G-duurissa. V–I ja D–T eivät kerro mitään sointujen absoluuttisesta 
sävelkorkeudesta, mutta onnistuvat kuvailemaan niitä suhteessa toonikaan, aivan kuten 
ne musiikissa kuullaan. Mutta saman asian voi ilmaista myös esimerkiksi jännitteen 
purkautumisena tai vaikka laskeutumisena lepoon, ja nämä sanalliset kuvaukset kertovat 
jotain hyvin oleellista autenttisesta kadenssista nimenomaan musiikillisesti 
ymmärrettynä. Vastaavasti "kirkas, lämmin ja iloinen" kertoo keltaisesta väristä 
koettuna ilmiönä enemmän kuin "valo jonka aallonpituus on 565–590 nanometriä", 
vaikka jälkimmäinen onkin täsmällisempi kuvaus. Scruton (1999: 221–225) puhuu 
samasta asiasta hieman eri käsittein: musiikillinen ymmärtäminen on intentionaalista eli 
kokemukseen pohjautuvaa, ei tieteellistä. Myös Budd (2008: 139–141) korostaa, ettei 
konseptuaalinen ymmärtäminen ole välttämätöntä musiikillisen ymmärtämisen 
kannalta, joskin käsitteellistäminen on mahdollista, hyödyllistä ja myös välttämätöntä, 
jos omasta kokemuksestaan aikoo tehdä selkoa itselle tai muille. 
Vaikka musiikillinen ymmärtäminen on pohjimmiltaan ihmisen luontainen kyky, omaa 
ymmärrystään voi tietysti myös syventää ja laajentaa. On myös ilmeistä, ettei kaikki 
musiikki ole yhtä helposti ymmärrettävissä. Esimerkiksi Bachin fuugat on ahdettu niin 
täyteen musiikillisia hienouksia, että niiden hahmottaminen vaatii paljon tarkempaa 
kuuntelua kuin esimerkiksi Mozartin sonaatit. Fuugan musiikillinen ymmärtäminen ei 
kuitenkaan edellytä muodollista koulutusta tai partituurin tarkkailua, joskin se tekee 
siitä paljon helpompaa. Fuugan teemaesiintymät tunnistaa vaivatta, koska ne ovat niin 
selkeäpiirteisiä ja – jos niitä on useampi – ne eroavat karaktereiltaan. Taiterajat on 
helppo tunnistaa päättävistä kadensseista, tekstuurin ohenemisesta ja modulaatioista. 
Kaikkia ääniä ei tarvitse seurata yhtä aikaa, ja yleensä huomio kiinnittyy juuri niihin 
asioihin, jotka toistuvat useasti: teemoihin. Ahtokulut on helppo tunnistaa siitä, että 
toinen teemaesiintymä alkaa ennen kuin yksi on loppunut. Monesti neljästä äänestä 
etualla on yksi tai kaksi, ja muut kuullaan vain harmonian ja rytmin täydentäjinä. 
Kuulija voi kuitenkin valita, mitä ääniä milloinkin seuraa, ja löytää eri kuuntelukerroilla 
eri rakenteita. Tällainen musiikillisesti mielekäs monimutkaisuus, monikerroksisuus ja 
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moniselitteisyys on äärimmäisen palkitsevaa tarkkaavaiselle kuuntelijalle. Ei ole 
kuitenkaan syytä unohtaa, että Bachin nerous piili paljolti siinä, kuinka hän onnistui 
pukemaan upeita yksityiskohtia vilisevät tekstuurit aina luontevasti ja ilmaisevasti 
soljuviin kokonaismuotoihin. Se olisi varmasti hienoa musiikkia, vaikka tekstuurin 
pelkistäisikin homofoniseksi. 
Sikäli kuin Bachin fuugien monimutkaisuus on kuultavissa, se on musiikillista 
laadultaan. Monet teoreetikot ovat etsineet ja löytäneet Bachin ja muiden säveltäjien 
musiikista myös erilaisia piilorakenteita, lukumystiikkaa ja kryptogrammeja 
(esimerkiksi sävelet B–A–C–H). Tämä on sinänsä kiinnostavaa, mutta ei kerro mitään 
kappaleen musiikillisuudesta tai sen musiikillisesta ymmärtämisestä. Ei ole myöskään 
aivan tavatonta, että säveltäjä päättää perustaa koko kappaleen idean tällaisiin ei-
musiikillisiin piilorakenteisiin tai periaatteisiin. Esimerkiksi Magnus Lindberg (1981: 
85–86) kirjoittaa itsestään "systeemisäveltänä", joka käytti "kokonaan organisoituja 
automaattisia prosesseja". Lisäksi hän sanoo: "Teorioiden ja kalkyylien kanssa näpertely 
innostaa mielikuvitusta. Musiikillisen probleeman ratkaiseminen visuaalisesti on 
välttämätöntä, jotta voin antaa mielikuvitukselleni sen kiihokkeen, joka luovaa työtä 
varten tarvitaan" (emt.: 85). Hän kuitenkin luopui "kokonaisvaltaisesta systeemikontrol-
lista", koska "liiallinen keskittyminen piilokonstruktioihin" oli liian etäällä hänen 
"musiikillisista tarkoituksistaan" (ems.). Ja niinpä hän toteaa: "Luovuin apurakennelmi-
en konstruoimisesta ja aloin toteuttaa musiikillisia ajatuksiani ja pyrkimyksiäni 
konkreettisemmalla tavalla" (emt.: 86). Tällainen tapa säveltää ja puhua säveltämisestä 
oli jopa valtavirtaa joskus 1950–1980-luvun Suomessa, joskin heilläkin oli 
konservatiiveiksi leimatut kriitikkonsa (ks. esim. Heiniö 1984). Musiikillisuudesta – 
vaikkei siitä sillä nimellä puhuttukaan – oli tullut tietyissä piireissä taiteellinen tabu, ja 
oli melkein ammatillinen itsemurha säveltää tonaalisesti tai puhua teemoista. Tässä 
ilmiössä ei sinänsä ole mitään väärää tai huonoa. Musiikin ei tarvitse olla musiikillista 
tai edes esteettistä. Kun nyt kuitenkin käsittelen musiikillisuutta ja musiikillista 
ymmärtämistä, en voi olla mainitsematta näitä ääriesimerkkejä, jotka ovat omiaan 
herättämään monia tärkeitä kysymyksiä.  
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Jos sävellys perustuu johonkin automaattiseen prosessiin, jota ei voi kuulla, mitä siinä 
tulee tarkalleen ottaen ymmärtää? Pitääkö sitä silti kuunnella, vaikka siinä kuullut 
rakenteet eivät olekaan säveltäjän tarkoittamia? Entä jos kuulenkin siellä musiikillisia 
hahmoja, joilla ei ole mitään tekemistä säveltäjän ideoiden kanssa? Pitäisikö vain 
luottaa säveltäjän sanaan, että tämä perustuu juuri sellaiseen ja sellaiseen logiikkaan, ja 
nauttia tästä ideasta riippumatta siitä, millaista musiikkia se idea tuottaa? Mistä kuulija 
edes tietää, onko kappaleessa mitään ideaa? Ruotsalainen Bo Nilssonhan saavutti 
maineensa sarjallistikkona, vaikka hän myöhemmin myönsikin, ettei hän 
todellisuudessa edes käyttänyt sarjallisia tekniikoita (esim. emt.: 176). Nämä 
kysymykset johdattelevat lopulta iänikuiseen kiistaan taiteilijoiden intentioiden 
merkityksestä tulkinnalle. Intentionalistit ovat sitä mieltä, että taiteilijan intentio määrää 
oikean tavan tulkita teosta: jos ideana on jokin automaattinen prosessi, siinä pitäisi 
kuulla nimenomaan tämä prosessi eikä mitään muuta. Anti-intentionalistit puolestaan 
väittävät, että teoksen pätevä tulkinta voi olla myös aivan muuta kuin mitä taiteilija on 
tarkoittanut: on täysin yhdentekevää, onko teos sävelletty sarjallisesti vai sattumalla, jos 
siinä ei kuitenkaan kuulla minkäänlaista järjestystä. Kiista koskee kuitenkin vain sitä, 
onko ei-kuultavilla ideoilla väliä ylipäänsä – se, että niillä ei ole musiikillista merkitys-
tä, on taas kiistaton tosiasia. Musiikillinen ymmärtäminenhän koskee jo määritelmälli-
sesti vain musiikissa kuultavia rakenteita. Lerdahl (1992: 99–100, 115–119, ) puhuukin 
kuvaavasti "kuuntelukieliopista" ja "sävellyskieliopista", ja kuinka ne eivät kohtaa 
esimerkiksi sarjallisessa musiikissa toisin kuin vaikkapa Bachin fuugissa.  
Musiikillinen ymmärtäminen ei siis ole sama asia kuin säveltäjän intention 
ymmärtäminen. Musiikkitieteilijä, joka on etsinyt Webernin partituureista kaikki 
riviesiintymät, ei välttämättä ymmärrä Webernin musiikin musiikillisuudesta enempää 
kuin henkilö, joka ei ole edes kuullut rivitekniikasta. Hän tietää kuitenkin Webernin 
intentioista, hänen "sävellyskieliopista". On ymmärrettävää, että musiikkitieteilijät ja 
säveltäjät ovat kiinnostuneita uudenlaisista ja hienostuneista tavoista säveltää musiikkia 
ja ajatella musiikista. Se on mielenkiintoista ja arvokasta niille harvoille, joiden 
asiantuntemus mahdollistaa näiden teknisten hienouksien ymmärtämisen. Mutta samalla 
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on syytä muista, että sävellystekniikalla ja musiikinteorialla ei ole välttämättä mitään 
yhteistä varsinaisen musiikillisuuden kanssa. Mikä sitten tekee musiikillisuudesta 
arvokasta? Jos musiikillisuus on todella ihmisen luontainen ja universaali tapa 
ymmärtää järjestettyä ääntä, musiikillisuuden kognitiivisen perustan selvittäminen 
kertoo paljon ihmisestä yleensä. Musiikin musiikillisuus on puolestaan arvokasta jo 
yksinkertaisesti siksi, että yleensä musiikki on tarkoitettu kuunneltavaksi, ja 
kuunneltuna siinä havaitaan nimenomaan musiikillisia ja esteettisiä ominaisuuksia – 
ainakin jos kyseinen idiomi ja sen konventiot ovat kuulijalle jokseenkin tuttuja. 
Säveltäjän tekniset hienoudet ja muut ideat eivät välity kuulijalle, jos ne eivät perustu 
musiikillisuuteen. Sikäli ei ole ihme, että modernistinen musiikki ei ole vieläkään 
mikään konserttisalien vetonaula – pikemminkin päinvastoin – vaikka sen taidehistorial-
linen asema onkin kanonisoitu. 
!77
7. JOHTOPÄÄTÖKSET 
Johdannossa kirjoitin, että tutkielmani päätavoite on (1) havainnollistaa, mitä 
musiikillisuus on, ja (2) osoittaa, että se tarjoaa hedelmällisen näkökulman moniin 
musiikinteoreettisiin, esteettisiin ja psykologisiin kysymyksiin. Musiikillisuushan ei ole 
suomen kielessä yleisesti käytössä oleva käsite. Tästä kertoo jotain jo se, että Google 
ehdottaa sen tilalle musikaalisuus-hakusanaa. Musikaalisuus on kuitenkin eri asia, 
joskin se liittyy musiikillisuuteen: se on kyky ymmärtää musiikin musiikillisuutta. 
Toisin sanoen ihmiset ovat musikaalisia ja musiikki – ainakin yleensä – musiikillista. 
Musiikillisuuden käsitettä ei myöskään pidä sekoittaa yleiseen musiikillinen-adjektiivin 
arkiseen ja epämääräiseen käyttöön. Musiikillinen-muotoa voi nimittäin käyttää 
merkityksessä musiikkiin liittyvä. Tämä on huomattavasti laajempi merkitys. 
Musiikillisuus ei ole ensinnäkään musiikin välttämätön ominaisuus, ja toisekseen 
musiikillisuus ei ole musiikin riittävä ehto. Linnun laulu tai junan jyskytys voi olla 
musiikillista olematta kuitenkaan musiikkia, ja kokeellisten säveltäjien teokset ovat 
musiikkia olematta välttämättä musiikillisia. Englannin kielen musicality voi puolestaan 
tarkoittaa musikaalisuutta tai musiikillisuutta, ja ehkä täsmällisin käännös 
musiikillisuudelle olisikin music's musicality. Käyttämissäni lähteissä musiikillisuuteen 
viitataan kuitenkin yksinomaan adjektiivilla musical, oletettavasti koska mikään niistä 
ei käsitellyt varsinaisesti musiikillisuutta vaan jotain sen osa-aluetta tai siihen liittyvää. 
Myös suomen musiikillisuus-sanaa voi mielestäni joissain yhteyksissä käyttää 
musikaalisuuden tilalla mutta ei päinvastoin. Käytin ilmaisua musiikillinen 
ymmärtäminen, vaikka olisin yhtä hyvin voinut puhua musikaalisesta ymmärtämisestä. 
"Musikaalinen melodia" ei sen sijaan kuulosta kielikorvaani oikealta. 
Mitä musiikillisuus siis on? Olen kyllä havainnollistanut, miten ja missä musiikillisuus-
käsitettä voi käyttää, ja kuvaillut joitakin musiikillisia ominaisuuksia, mutta en ole 
antanut sille mitään muodollista määritelmää. Syynä tähän on yksinkertaisesti se, että 
määritelmät ovat filosofisesti ongelmallisia eivätkä aina edes mahdollisia tai tarpeellisia. 
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Määrittelemisen ongelmat taas johtunevat paljolti luonnollisen kielen ongelmista (ks. 
esim. Wittgenstein 1986). Havainnollistaminen, kuvailu ja esimerkkitapausten 
osoittaminen ei itse asiassa ole hassumpi tapa tuoda käsitteen merkityssisältö esiin, 
koska "sanan merkitys on sen käyttö kielessä" (emt.: §43) Alustavan musiikillisuuden 
määritelmän pitäisi joka tapauksessa ottaa huomioon ainakin seuraavat tässä 
tutkielmassa kuvailemani seikat: (1) Musiikillisuus on kuulonvaraista. (2) Musiikilliset 
ominaisuudet eivät ole äänissä itsessään vaan ne syntyvät kuulijan aivoissa. (3) 
Musiikilliset ominaisuudet ovat myös riippuvaisia musiikillisesta kontekstista. (4) 
Musiikillisuuden havaitseminen edellyttää kuulijalta luontaista valmiutta oppia 
hahmottamaan äänien välisiä suhteita (vrt. amusia). (5) Musiikillisuuden havaitseminen 
edellyttää myös kulttuurillisten konventioiden oppimista toistuvalla kuuntelemisella. (6) 
Musiikin ei kuitenkaan tarvitse olla konventionaalista ollakseen musiikillisesti 
johdonmukaista, jos sen sisäiset säännönmukaisuudet ovat kuultavissa. (7) Musiikin 
säännönmukaisuudet voidaan luokitella kolmeen pääryhmään: tonaalisiin (säveltasot), 
metrisiin (rytmit) ja ryhmitteleviin (hahmot). (8) Teoksen kuulonvaraisesti 
hahmotettavat sisäiset säännönmukaisuudet perustuvat lähinnä toistoon, muunteluun ja 
prosesseihin. En väitä, että nämä olisivat ainoita musiikillisuuden kannalta tärkeitä 
oletuksia, mutta päätin keskittyä niihin, koska niistä tiedetään jo sen verran, että 
uskottavien ja kokeellisesti testattavien hypoteesien esittäminen on mahdollista. Sen 
sijaan esimerkiksi musiikillisen rakenteen ja tunteiden yhteydestä tiedetään vielä varsin 
vähän (esim. Juslin & Sloboda 2013), vaikka musiikin kyky ilmaista ja herättää tunteita 
lienee tärkeimpiä syitä sille, miksi musiikkia edes tehdään ja kuunnellaan. 
Miksi musiikillisuus on sitten hyödyllinen käsite? Kerrattakoon vielä pari tässä 
tutkielmassa käsittelemääni ajatusta, joihin musiikillisuus tarjosi mielestäni 
hedelmällisen näkökulman. Ensimmäisissä luvuissa kävi selväksi, että äänillä on 
musiikillisia ominaisuuksia, jotka eroavat joskin myös pohjautuvat äänen fysikaalisiin 
ominaisuuksiin sekä auditiivisiin tai psykoakustisiin ominaisuuksiin. (1) Fysikaaliset 
ominaisuudet ovat äänissä itsessään ja sikäli objektiivisesti mitattavissa (esim. 
värähtelytaajuudet). (2) Auditiiviset ominaisuudet ovat subjektiivisia, aivojen tuottamia 
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ominaisuuksia (esim. sävelkorkeus). (3) Musiikilliset ominaisuudet ovat puolestaan 
äänten subjektiivisia ominaisuuksia, jotka syntyvät vain musiikillisessa kontekstissa 
(esim. vakaus ja jännite). Mikä saa äänen kuulostamaan johtosäveleltä, soinnun 
subdominantilta tai rummuniskun synkoopilta, riippuu siis täysin siitä, missä 
kontekstissa se esiintyy. Näiden lisäksi tarkastelin hieman myös sellaisia ominaisuuksia, 
joista musiikinteoreetikot ja säveltäjät ovat monesti kiinnostuneita, vaikka ne eivät 
kuvaile oikeastaan ääniä lainkaan. (4) Tarkoitan siis nuoteissa visuaalisesti havaittavia ja 
muuten älyllisesti ymmärrettäviä rakenteita. Esimerkiksi nuotteihin piirretty tahtiviiva ei 
välttämättä tarkoita, että siinä kuullaan tahtiraja, eikä Fibonaccin lukujonoon perustuva 
sävellystekniikka takaa musiikillista logiikkaa, vaikka se olisi älyllisesti täysin 
järkeenkäypä, koska musiikkia ei kuulla lukuina ja niiden matemaattisina suhteina. 
Mielestäni musiikinteoriassa ja säveltämisessä ei tarvitse keskittyä musiikillisiin 
ominaisuuksiin, mutta on tarpeellista kuitenkin huomata, milloin kuvailee musiikillisia 
ominaisuuksia ja milloin jotakin muuta sekä milloin sävellysratkaisut perustuvat 
musiikillisiin tekijöihin, milloin johonkin muuhun. Yhtä lailla tärkeää eron näkeminen 
erilaisten ominaisuuksien välillä on musiikin estetiikassa ja kritiikissä. Näkisin, että 
musiikilliset ominaisuudet vaikuttavat hyvin oleellisesti teoksen esteettisiin 
ominaisuuksiin. Niiden lisäksi on tapana arvostaa ominaisuuksia, joita kutsun 
taiteellisiksi: innovatiivisuus, omaperäisyys, radikaalisuus ja niin edelleen. Taiteelliset 
ominaisuudet eivät ole teoksissa itsessään, koska jokin voi olla uutta, omaperäistä tai 
radikaalia vain suhteessa sitä edeltäneisiin teoksiin. Musiikillisuuden esteettinen teoria 
olisikin yksi luonteva jatkotutkimuksen kohde tälle tutkielmalle. 
Musiikillisuus on siis hyödyllinen käsite ainakin siksi, että se kuvaa sellaisia 
ominaisuuksia, jotka useimmat meistä kokevat tärkeiksi ja joita useimmat meistä 
pystyvät havainnoimaan. Myös ei-musiikilliset sävellystekniset oivallukset voivat 
tuottaa mielihyvää, mutta niistä pääsevät nauttimaan vain oppineet asiantuntijat. 
Musiikillisuuden kuuleminen ei taas edellytä muuta kuin tavallista musikaalisuutta ja 
musiikin kuuntelua. Miksi ne koetaan tärkeiksi johtunee siitä, että musiikissa 
havaittavat tunteet ja jossain määrin myös sen herättämät tuntemukset todennäköisesti 
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perustuvat musiikillisiin ominaisuuksiin. Musiikin ja tunteiden monimutkaista yhteyttä 
täytyy kuitenkin tutkia lisää, ja musiikillisuuden käsitteen ymmärtämisestä lienee apua 
myös siinä urakassa. 
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